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RESUMEN ANALITICO
DEL TRABAJO DE GRADO

Autor: Rail Armando Nufiez Gamboa

Titulo: Guia de analisis iconografico de la pintura de género religioso del barroco espafiol

Tutor: Alexandra Ranzolin

Curso Académico: 2000-2001 Numero de paginas: 231

El presente trabajo recoge el proceso de elaboracion de una aplicacion multimedia para Internet,
la cual es una guia de andlisis iconografico de la pintura de género religioso del barroco espaiiol.
La guia esta concebida como material de apoyo para los alumnos de la catedra Historia del Arte
del segundo afio de la carrera de Letras de la Universidad Catélica Andrés Bello. Para lograr un
entendimiento de la obra artistica se hace necesario reconocer adecuadamente los atributos o
imagenes, y asi aprehender los temas de las representaciones. Esta guia pretende ser un
documento que ayude a dicho reconocimiento y posterior lectura. La muestra de obras, que son
analizadas iconograficamente segin la metodologia de Erwin Panofsky, corresponde a la
coleccion de diapositivas del padre Fernando Arellano, principal recurso visual de dichos
alumnos. Para la elaboracion de la aplicacion multimedia se siguieron las metodologias de Bou
Bouza y la de Kristof y Satran, puesto que ambas resultan complementarias entre si. Se ha
llevado a cabo una investigacion ardua sobre los contenidos de la aplicaciéon (contexto historico
de las obras de la muestra, rasgos de la pintura barroca espafiola, biografia v estilo de los
pintores de la muestra, biografias de los santos representados), de hecho, éstos se consideran
como uno de los aportes principales del trabajo. Las nuevas tecnologias son una potente
herramienta de comunicacion para los estudios humanisticos, mediante ellas los resultados de las
investigaciones pueden ser consultados por un nimero mayor de personas, ademas, pueden
llamar la atencion de un nuevo publico. El método iconografico de Panofsky brinda la
posibilidad de comprender a cabalidad el significado de la obra de arte; esta modalidad no se
limita a la aprehension del tema dado por las imagenes o atributos, sino que pretende
comprender la cultura en la cual se entronca la obra de arte analizada.




INTRODUCCION

La descripcion iconografica pretende la comprension correcta del tema manifestado en la
obra artistica. Esta se convierte en un paso insoslayable y primario “para la plena inteligencia de
la intencién expresiva™. Dicho estudio adquiere importancia cuando las obras que se analizan
pertenecen a culturas lejanas en el tiempo o espacio, mediante ¢l existe una aproximacion y

entendimiento.

La catedra Historia del Arte II de la Escuela de Letras de La Universidad Catélica Andrés
Bello dedica horas de estudio a la pintura barroca espaiiola. Una seleccion de la obra de seis
pintores, a saber, Ribalta, Ribera, Zurbaran, Velazquez, Cano y Murillo, es analizada, en ella
predomina el género religioso. Existe una brecha cultural, muy en especial, la secularizacion de
la sociedad actual, y de tiempo que separan a los estudiantes del contexto en el cual surgieron las
manifestaciones artisticas estudiadas. Como consecuencia de ello se observa la incapacidad de
realizar una lectura del tema reflejado en las obras, pues la significacion de los elementos (los

atributos) que permiten aprehenderlo es ignorada.

Esta realidad ha sido motivo del siguiente trabajo, el cual consiste en la elaboracion de una
“Guia de analisis iconografico de la pintura de género religioso del barroco espafiol (1600-1750)
en formato multimedia para Internet, que apoye el contenido de la catedra Historia del Arte de la
Escuela de Letras de la Universidad Catolica Andrés Bello™.

La presente investigacion presenta rasgos que la hacen novedosa, rasgos que constituyen en
si su aporte. En primer lugar se encuentra el resumen del resultado de la investigacion en una
aplicacion con formato multimedia; esto hace que la informacion resulte mas atractiva para el

receptor, pues se combinan diversos canales, como son textos, imagenes y musica, en el proceso

! Enrique Lafuente Ferrari, “Introduccién a Panofsky”. En Erwin Panofsky, Estudios sobre Iconologia.
(Madrid, 1998), XXVIL




de comunicacion, mientras se brinda la oportunidad de interactuar con la aplicacion

permitiéndole al receptor desplazarse por los contenidos segun su criterio y necesidad.

En segundo lugar, la plataforma mediante la cual el receptor o publico tendra acceso a la
aplicacion: la Internet. Esta modalidad posibilita el acceso a un nimero considerable de publico,

ademas, resulta de un acceso mas comodo que otras plataformas, por ejemplo, el CD-ROM.

Por ultimo, ¢l aporte del presente trabajo radica en el material visual utilizado y en el
contenido mismo. Se ha digitalizado y analizado la coleccion de diapositivas del padre Fernando
Arellano, que es el principal recurso conque se dicta la materia en el aula. Asi, el alumnado
podra no solo estudiar la iconografia cristiana, sino hacerlo tomando como muestra las obras que
ha visto en clase. La digitalizacion efectuada permite a su vez la conservacion del legado del
padre Arellano.

La investigacion se ha dividido en dos partes que corresponden al marco tedrico y al marco

metodologico. El marco teorico contiene cinco capitulos, que son:

e “Contexto Historico”, en ¢l se desarrollan contenidos sobre el marco politico, social,

artistico, economico y filosofico del siglo XVII en Europa y en Espaiia.

e “Pintura barroca espafiola”, aqui se estudian los aspectos fundamentales de la pintura barroca

espaiiola, las biografias y los estilos de los pintores de la muestra.

e “Los santos”, el cual es una recopilacion de hagiografias de los bienaventurados

representados en las obras de la muestra.

e “lconografia”, en ¢l se analiza iconograficamente la muestra, siguiendo la metodologia

propuesta por Erwin Panoksky.




e “Multimedia”, en este capitulo se estudia, entre otros aspectos, ¢l lenguaje multimedia, el
soporte Internet v dos metodologias para la elaboracion de aplicaciones multimedia, la de
Guillem Bou Bouza y la de Ray Kristof y Amy Satran.

La segunda parte, el marco metodologico, esta dividida en cuatro capitulos, los cuales

desarrollan las modalidades seguidas para la elaboracion de la aplicacion. Son los siguientes:

e “Estructura v guion de la aplicacion”, muestra como fue concebida la aplicacion tanto en su

contenido, estructura y apariencia.

e “Documentacion”, desarrolla los pasos que se¢ siguicron para conseguir los datos

especificados en el guion, que es el producto final del capitulo anterior.

e “Formato”, describe el proceso de digitalizaciéon de los materiales adquiridos.

e “Montaje”, en €l se describe como se programo la aplicacion.

El trabajo pretende no solo ser una introduccion de la iconografia religiosa, sino una
aproximacion hacia la pintura barroca espaiiola v el contexto en el cual ésta se desarrollé. Es un
documento con un contenido valioso que ayudara al estudiante en ¢l proceso de apreciacion del

arte.

Se extiende un cordial agradecimiento a todas aquellas personas que colaboraron en el hacer
posible este trabajo, especialmente al padre Arellano y a la profesora Maria de los Angeles
Taberna, titular de la catedra Historia del Arte II de la Escuela de Letras de la Universidad
Catolica Andrés Bello.
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CAPITULO1

CONTEXTO HISTORICO

A. Introduccion

El presente trabajo tiene como objetivo la elaboracion de una guia de analisis iconografico
de la pintura de género religioso del barroco espaiiol (1600-1750) en formato multimedia para
Internet como material de apoyo para la catedra Historia del Arte Il de la carrera de Letras. El
método iconografico empleado para el analisis es el planteado por Erwin Panofsky'. El autor
divide su método en tres pasos. El primero consiste en la observacion y examen de los
testimonios artisticos; el segundo paso, en la interpretacion de los mismos®; y el tercero, en la
clasificacion de los resultados en un sistema llamado cultura. En los dos primeros el historiador

del arte realiza un analisis; en el tercero, una interpretacion.

Para lograr un analisis ¢ interpretacion adecuados es necesario profundizar en ciertos
aspectos. El historiador de arte debe conocer sobre la vida del autor, la época en que ejecutod su
obra, el destinatario de la misma, las relaciones del autor con las instituciones culturales de su
época (religion, politica, otras artes, etc...), entre otros elementos’. Esto asi, pues la obra de arte
es un testimonio humano enmarcado en una fecha y en un lugar®, que guarda relacién con todo

su presente, ¢ incluso su pasado.

Los primeros dos capitulos del marco teorico de la siguiente investigacion tratan del
contexto historico de las obras de arte a ser analizadas iconograficamente. Este contexto abarca

lo social, lo politico. lo econémico, lo artistico en diversas manifestaciones (pintura,

" En el capitulo IV “Iconografia” (pp. 112-116) se describe con detalle la metodologia de Panofsky.

* El analisis iconografico corresponde a este segundo paso, mediante ¢l s¢ aprehende el tema de la obra.

* Erwin Panofsky, “La hisioria del arte en cuanto disciplina humanistica”. En £/ significado de las artes
visuales. (Madrid, 1998), 21.

" ibidem, 22.




arquitectura, escultura, literatura) y la vida y estilo de los autores de la muestra (Ribalta, Ribera,

Zurbaran, Velazquez, Cano, Murillo).

El presente capitulo estudia el siglo XVII en Europa y Espaiia, los lincamientos generales en
lo politico, social, economico y artistico {(en el caso de Espaia no se estudia la pintura, puesto

que se hara a profundidad en el segundo capitulo).

B. El siglo XVII

1. En Europa

Las orientaciones dadas en ¢l Renacimiento, la Reforma y el naciente Capitalismo del siglo
XVI seguiran desarrollandose en el siglo XVII, pero con diversidad de matices’. Serd una época
en la que el individuo alcanzara grandes logros en un marco politico general de regimenes
absolutistas. Un tiempo atribulado por grandes guerras y empresas economicas que alcanzaran
un objetivo: el desmoronamiento completo del poder de los Austrias en Europa, es decir, un

nuevo orden.

Europa experimentara en este siglo una explosion demografica. De 95 millones de habitantes
pasara a finales de siglo a aproximadamente 130 millones®. Este indice repercutié en la realidad

de las ciudades’. Europa contara con 14 poblaciones de mas de 100 mil habitantes, dos de ellas,

° A. Jutglar y . Florit, “Lineas generales de la trayectoria del siglo XVII y guerra de los Treinta Afios”. En
Historia del mundo 10. (Estella, 1978). 15-16.

® ibidem. 8.

" La concepcion de ciudad del siglo XVII varia enteramente con respecto a la del XVI. En el Renacimiento
el desarrollo urbanistico consideraba primariamente las relaciones entre los hombres, verdaderos
ciudadanos. En el siglo XVII el factor esencial a considerar sera el tamaiio y el niimero de habitantes. El
hombre ya no es ciudadano, sino parte de la masa que dirige segin su interés un poder politico superior.
|Fernando Checa y José¢ Miguel Moran, £/ barroco. (Madrid, 1989), 144-145]




Paris v Londres, entre 250 mil y 500 mil. Sin embargo, ¢l grueso de la poblacion (90%) seguia

estando en el campo, que se caracterizé por vivir una profunda crisis economica’.

El Capitalismo crecera gracias a los avances ¢n la ciencia. la tecnologia y la organizacion de
la navegacion comercial maritima. Holanda sera la nacion que dominara el comercio mundial.
La Bolsa de Amsterdam ejercera una primacia en las transacciones de productos americanos y
curopeos. De 2 millones de toncladas de la flota mercante curopea, Holanda tendra la mitad, le
seguiran Inglaterra con 300 mil v Francia con 180 mil’. S¢ desarrollan las compaiiias
comerciales, las mas importantes son las de Inglaterra (v.gr., Compaiiia Inglesa de las Indias
Orientales) v las holandesas (v.gr.. Compaiiia Holandesa de las Indias Orientales). A fines de
siglo habran en Europa mas de 130 compaiiias comerciales, sus rutas pasaran por América,
Africa y Asia.

Gracias al aumento del capital la burguesia jugara un papel importante en el siglo. Holanda
sera la primera nacion en la cual este estrato social ocupara el poder. Las naciones cuyo sistema
social, econdémico y politico no propicio ¢l fortalecimiento de esta clase fueron desplazadas en el
Juego de poderes de la Europa del siglo XVIL claro ejemplo de esto fue Espaifia. La burguesia

sostenia econdémicamente las campaiias militares y la maquinaria politica de las naciones.

La evolucion cientifica y filosofica en el siglo XVII ha sido catalogada como una verdadera
revolucion'’. Esta nueva manera de pensar se fundamenta en tres hombres: René Descartes
(1596-1650), Isaac Newton (1642-1727) v Jhon Locke (1632-1704). Ellos terminan de socavar
la tradicion escolastica sobre el analisis de la realidad del hombre y del mundo''. Se excluye de
manera completa a la autoridad. La ciencia alcanzé grandes progresos en esta época. Entre ellos
los de William Gilbert (1544-1603), quien realizo los primeros experimentos en electroestatica vy
magnetismo a principios de siglo; las investigaciones y propuestas de Robert Boyle (1627-1691),

quien planted la necesidad de estudiar los procesos quimicos de manera cientifica; los de

¥ Programa educativo visual, Historia universal ilustrada II. (Santa Fe de Bogotd D.C., 1991). 144.

’ A. Jutglar y J. Florit, Ob. Cit, 9.

19 Edward McNall Burns, Civilizaciones de occidente II, Su historia y su cultura. (Buenos Aires, 1988),
544.

"' Programa educativo audiovisual, Ob. Cit, 145.




Marcelo Malpighi (1628-1694), descubridor de la sexualidad de las plantas; v Antonio de
Leeuwenhoek (1623-1723), descubridor de los protozoarios y bacterias.

A pesar de todas estas manifestaciones en las cuales el individuo con el gjercicio pleno de
sus capacidades sobresale, un sistema politico se impuso en el siglo XVII: el Absolutismo
monarquico. Entre las causas de este sistema de gobierno McNall Bums plantea el
debilitamiento del poder de los nobles como consecuencia del fortalecimiento de la economia
urbana y el declive del sistema sefiorial; las guerras de los siglos XVI y XVII en las cuales reyes
poderosos buscaban suprimir a los nobles vy forjar sus propios imperios; la creacion de sistemas
burocraticos que organizaban toda la politica del Estado; la Reforma que trajo consigo el ideal
nacionalista en contra de la dominacion extranjera (Roma) y la entera facultad del Rey de decidir

sobre los asuntos politicos y religiosos.

2. En Espaiia

El siglo XVII espafiol fue una época marcada por una profunda crisis que abarco la
economia, la politica, lo social y lo religioso'. Pestes, guerras, inflaciones y deflaciones, vuelta
a sistemas cconémicos obsoletos, pérdida de los valores sociales, entre tantos, son
acontecimientos que van a minar los basamentos de una sociedad que viene de conocer en un
pasado no remoto, cercano si, su momento historico mas alto, la fortuna de sus empresas en todo
el mundo. La Espaiia del XVII va a sucumbir ante esta crisis. El descalabro economico, politico
y social sera inevitable a pesar de todas las acciones emprendidas por las clases dirigentes (clero

y aristocracia). A continuacion algunos aspectos de dicha crisis.

'* “En los primeros afios del siglo XVII se produce una aguda crisis que cierra la fase expansiva del
Quinientos e inaugura la depresiva del Seiscientos, no s6lo en Espaiia sino en el Occidente europeo. El
reinado de Felipe III representa, pues, el gozne sobre el cual giran las dos etapas de signo contrario de los
Austrias espafioles: el apogeo en el siglo XVI y la decadencia en el XVII”. Juan Regld, “La época de los
dos aitimos Austrias”. En Historia social y economica de Espania y América 1], (Barcelona, 1977), 206.




a) En lo econémico

Espafia se ha vuelto una nacion improductiva incapaz de competir con el resto de las
potencias. La raiz de este hecho se encuentra en la opcion de revivir un sistema basado en la
tenencia de tierra. En el siglo XVI los privilegiados poseian el 95 por ciento de las tierras
cultivables, esta cifra aumenté en el XVII, pues muchos de los pequefios propietarios se

arruinaron por la carga injusta de los impuestos y de las malas cosechas de la época”.

Este sistema resulté obsoleto e ineficiente por dos razones. La primera es la incongruencia
del mismo con respecto a la economia de dos naciones que pugnaban con Espafia y que con el
tiempo la desplazarian como potencia, Holanda e Inglaterra, naciones eminentemente
mercantilistas. La segunda, es la ineficiencia de aristocratas y eclesiasticos como productores del
agro. Existia una ausencia alarmante de los duefios de las tierras en el campo, y, por ende, del
campesinado en general®, pues preferian vivir en la corte, desangrando el tesoro nacional, en

vez de ocuparse de la produccion agricola:

Durante la etapa del Barroco, sus gobernantes y, en general, los individuos de las
clases dominantes no son sefiores que vivan en el campo, y si se hacen esfuerzos para
cortar la corriente del absentismo, ésta no hace mas que aumentar: son ricos que habitan
en la ciudad y burdcratas que desde ella administran y se enriquecen’”.

La riqueza proveniente de América mermo en cantidad. El periodo de mayor contribucion de
las minas americanas fue el quinquenio 1591-1595, cuando se recibié mas de 35 millones de

pesos. En el quinquenio de 1656-1660 solo un tercio de aquella produccion percibio Espaiia'®. El

" ibidem, 223.

' El abuso de los privilegios por parte de los nobles fue una de las causas del despoblamiento del campo.
Estos monopolizaban diversas producciones agricolas, como sucedia con los cereales. El precio fluctuaba
de manera dafiina para perjudicar al pequefio productor, el cual, empobrecido, vendia sus tierras a precios
infimos. Esta dindmica trajo como consecuencia ¢l abandono del campo y la entrada masiva dc
necesitados en los nucleos urbanos [José Maravall, La cultura del Barroco. (Barcelona, 1975), 83].
También result6 nefasto para el campo la expulsion de los moriscos llevada a cabo por Felipe 111 en el afio
de 1609. Para complementar el cuadro de causas de despoblamiento, Juan Regla (Ob. Cit. 208) sefiala,
entre otras, los impuestos desmedidos que pesan sobre las aldeas, las levas de soldados, el declive
demogréfico, el exceso de eclesiasticos y la atraccion de las Indias.

"> Maravall, Ob. Cit, 225.

'S Regl, Ob. Cit, 227.
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comienzo de esta caida se registra a comienzos del reinado de Felipe IV, en el periodo 1621-
1625. Sin embargo, no fue esta disminucion el factor organico del descalabro economico. El
golpe certero lo propiné la improductividad del agro e industria espafiolas. Poco a poco
comerciantes ingleses, franceses, holandeses (los tres enemigos principales) empezaron a
cambiar mercancias, entre ellas los productos de sus paises, por los metales preciosos de

América, tnico gran producto de Espaiia'’.

b) En lo politico

Espaiia conoce en el siglo XVII tres reyes de la casa de Austria. El primero, Felipe III (1578-
1621), quien reina desde 1598 hasta su muerte. Siendo Rey delegé su poder al duque de Lerma.
Felipe IV (1605-1665), rey de Espaifia desde 1621 hasta el afio de su muerte. Otorgd poderes al
conde-duque de Olivares. El ultimo, Carlos II (1661-1700), rey de Espaiia a partir de 1665 hasta

el afio de su muerte. No dejo descendientes.

El fracaso de la aristocracia como clase dirigente fue la nota particular de la politica
espafiola del siglo XVII, un fracaso en los asuntos interiores como en los exteriores. “El
favoritismo reemplazé a los capacitados y la maquina administrativa fue entregada a la
voracidad de los clanes de los sucesivos gobernantes -Olivares, Haro, Nitard, Valenzuela, Juan

de Austria, Medinaceli, Oropesa-""".

Hubo un incremento de la clase nobiliar en el siglo XVII espafiol. Regla explica este
acontecimiento en dos razones: “tanto por el interés en acumular privilegios y exenciones
fiscales cuanto por la mania aristocratica de los que por cualquier causa se enriquecian”’. La
clase aristocratica, por motivos exclusivamente éticos correspondientes a los privilegios
nobiliarios, se mantuvo al margen de la produccion economica de la época, el mercantilismo; y
no solo fue incapaz de asumir una actitud voluntarista en el comercio, sino también en la

agricultura y en su tarea propia de clase, la guerra, ya que le volvid en varias ocasiones la

17 ibidem, 275.
'® ibidem, 297.
12 ibidem. 245-246.
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espalda al Rey cuando éste necesitd apoyo de tropas y dineros”. La nobleza, teniendo en cuenta
su mayoria, pues hubo pocas excepciones, existia por y para la Corte, se habia convertido en una

221

auténtica “privilegiada servidumbre palaciega™ que anhelaba dos cosas: servir al Rey y ser

servida®.

En cuanto a la politica exterior, la clase dirigente optd por mantener la reputacion del
Imperio en vez de la reformacion interna politico-econoémica. El honor nacional estaba antes que
la paz y la prosperidad interna®. Esta falta de nocion de la realidad provoco un descalabro
militar, pues era necesario tener una economia sana que permitiera mantener los frentes de

guerra, v, sin embargo, Espafia no abandoné su politica ofensiva en Europa™.

Se pretendié aumentar los impuestos a los pecheros para cubrir los gastos de la guerra. Un
sistema fiscal injusto mantenia Castilla, pues a los menos pudientes (personas, reinos o
provincias) se les exigia mas”. Esto provoco rebeldias internas, entre ellas destacan las
separaciones de Catalufia y Portugal el afio de 1640. En Catalufia los burgueses se negaron a
contribuir econéomicamente y se aliaron con los nobles quienes mantenian relaciones estrechas
con los franceses. Al enviar un ejército para sofocar la rebelion burguesa y aristocratica, el
campesinado se amotiné por la presencia de las tropas. Ese mismo afio Portugal se separ6 de
Espaiia. Este hecho no fue del todo repudiado, pues se vio en €l una coyuntura que permitia

lograr la necesaria paz con Holanda, que tenia grandes intereses en el comercio americano,

% ibidem, 241.

* ibidem. 245.

** Felipe IV en el afio 1623 tenia mas de 1700 funcionarios de corte y personal de servicio [John Elliott,
Espafia y su mundo 1500-1700. (Madrid, 1990), 182]. “Carlos 1I tenia un millar de criados, y su suegra,
Mariana de Austria, unos quinientos. (...) En 1695, Carlos II pasaba unas 5000 raciones diarias (1000
doblones) por los servidores de su esposa”(Regla, Ob. Cit, 246). En diversas ocasiones estos servidores
pertenecian a la nobleza, por ejemplo, las criadas de la reina y de las princesas. Muchos nobles pretendian
seguir ¢l ejemplo de su Rey. Olivares tenia a su servicio 166 criados y mantenia 32 animales entre
caballos y mulas (ibidem).

* Elliott, Ob. Cit, 156.

* Espafia entr6 en guerra con los Paises Bajos el afio de 1621. Mantuvo por tres afios, 1627-1630, un
segundo frente en Italia por el ducado de Mantua. Esta guerra le trajo el inevitable choque con Francia en
1635 hasta 1659. Los siguientes fueron los resultados. Felipe IV tuvo que reconocer la independencia de
los Paises Bajos en el tratado de Westfalia en 1648. En el tratado de los Pirineos, ¢l afio de 1659, Espafia
cedia territorio a Francia y casaba una hija de Felipe IV con Luis XIV. Este tratado no significé una
humillacién del rey de Espafia, pero si representd el cambio de posiciones de las potencias europeas.
(Regld, Ob. Cit, 146-171)

* Elliott, Ob. Cit, 169.
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especialmente con Brasil: Portugal al estar separada de Espafia tenia que defender sola sus

colonias de las potencias europeas™.
¢) En lo social

En la Espaiia del siglo XVII solo existen dos clases sociales: los privilegiados (aristocracia y
clero) y los que pagaban impuestos™. No existe una clase media burguesa, pues aquellos que han
podido elevar su nivel de vida, los pocos, ya que la movilidad social fue reducida en el XVII®,

pasan a engrosar la clase nobiliar. Maravall comenta al respecto:

Pensamos que la pérdida de fuerza y abandono de la burguesia, en la primera mitad
del XVII, mas que una crisis de ella misma, mas que una retraccion de su papel, se
debié a un intencionado fortalecimiento del poder de la nobleza, que para azyudarse
arrastré consigo a los enriquecidos y otros grupos ascendentes se vieron frenados™ .

Muestra la cita el elemento constante de la sociedad del Barroco espaiiol: la reaccion de los
grupos privilegiados en contra de cualquier factor que pudiera amenazar el status. Una clase se
contrapone a otra ante la situacion politica y econdmica de crisis. Mientras una pretende
mantener y aumentar sus privilegios y riquezas, a la otra solo le queda aguantar y, por ello,
protestar, la embestida de la guerra, con sus impuestos y levas, de las pestes™, del hambre y de la

pobreza®.

El siglo XVII muestra un incremento en las vocaciones religiosas y sacerdotales. Sin duda
alguna, la vida religiosa y clerical presentaba atractivos (oportunidad de estudio, de viajar, de
ascender socialmente, en fin, de tener poder) para sectores de la poblacion ahogados. Esto trajo

como consecuencia la relajacion de costumbres del clero en sus diversos estratos, muy en

% ibidem 166.

¥ Regla, Ob. Cit, 263.

> Maravall, Ob. Cit, 92.

* ibidem, 86.

* Tres periodos de pestes durante el siglo XVII mermé la poblacién de Cataluiia: 1629-31, 1650-1654 y
1694, siendo la mas grave la del periodo 1650-1654. Vives afirma que los periodos son aplicables al resto
de las regiones de la peninsula. (Regla, Ob. Cit, 217)

3! Maravall, Ob. Cit, 88.
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especial, en el bajo clero. Se nombraban obispos y cardenales a seglares quienes realizaban su
servicio como verdaderos generales emprendiendo campafias militares, saqueando y arrasando
ciudades. Habia una competencia entre las cortes seglares y las religiosas, pues los obispos
pretendian aventajar en majestuosidad a los palacios de los nobles. Este malentendido de la
vocacion religiosa y sacerdotal tuvo sus consecuencias en lo moral publico. Muchos documentos
recogen las acusaciones hacia clérigos y religiosos que abusaban de sus vestiduras para seducir

mujeres y obtener beneficios economicos™.

Las clases urbanas eran comprendidas por artesanos que se agrupaban en gremios, cofradias
y hermandades de socorro. La mision de estas agrupaciones era defender el valor del trabajo, su

remuneracion y apreciacion. Era una época en donde ¢l trabajo manual es considerado vil.

Hubo también otros estratos dentro de la clase baja: los vagabundos, picaros y mendigos.

El clima de malestar generalizado de la poblacion es uno de los aspectos novedosos de este
periodo de crisis. El ciudadano y el campesino no van a aceptar las vicisitudes econdmicas y
politicas de una manera resignada. El hombre del siglo XVII esta conciente del rol que juega en
el entramado de la sociedad, de cuan decisiva puede ser su intervencion en los acontecimientos
de la realidad, el hombre del XVII es moderno y confia en los alcances de su obrar. Puede el
hombre triunfar o perder, y mucho de ambos resultados va a depender de su capacidad. El
fracaso de la clase dirigente en la Espaiia del XVII genera un clima de repulsa y rebelion nunca
vistos, en el cual el objeto de odio esta bien delimitado: la clase gobernante™, ella es la culpable
de todos los infortunios™. En general, la tension va a estar siempre presente en la vida del comin
en el XVII:

Es un estado interno de desarreglo, de disconformidad. Estas tensiones que de ahi
surgen afectan a la relacion de los nobles y pecheros, de ricos y pobres, de cristianos
viejos y conversos, de creyentes y no creyentes, de extranjeros y subditos propios, de

2 Regla, Ob. Cit, 252-254.

** Maravall, Ob. Cit, 109.

3 Regla (Ob. Cit, 206) sefiala que el descalabro espafiol tiene tres grandes causas: “la impotencia politica,
la incapacidad productiva y la descomposicion social”.
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hombres y mujeres, de jovenes y viejos, de gobierno central y poblaciones periféricas,
etc. Motines, alborotos, rebeliones de gran violencia los hay por todas partes™.

Ante esta realidad social, el malestar generalizado, las clases dirigentes asumen un sistema
politico que viene a ser la caracteristica especifica de la cultura del Barroco: la Monarquia
absoluta. El Absolutismo es la respuesta para evitar el descalabro de la sociedad y resguardar los
intereses de la corona. En Espafia este régimen tendra sus matices que lo diferenciaran del resto

de los absolutismos europeos. Al respecto comenta Maravall:

Para acallar tales muestras de desasosiego, pensando que los resortes de represion
fisica quiza no bastan, se ven obligados los poderosos a ayudar v a servirse de aquellos
que pueden proporcionarles los resortes eficaces de una cultura; de una cultura en la
que predominaran congruentemente los elementos de atraccion, de persuasion, de
compromiso con el sistema, a cuya integracion defensiva se trata de incorporar a esa
masa comun que de todas formas es mas numerosa que los crecidos grupos
privilegiados, y pueden amenazar su orden™.

Para Maravall, la cultura de una época no se define por los acontecimientos que suceden en
ella, sino por la articulacion interna de un conjunto de hechos que manificsta un sistema de
complejas relaciones”. Es necesario descubrir el nexo entre los acontecimientos, solo de este

modo se puede otorgar el nombre de cultura a una época historica.

El nexo del barroco espafiol es el aspecto politico, su afan de manipular para conservar el

estado de la sociedad:

La cultura del Barroco es un instrumento operativo (...), cuyo objeto es actuar sobre
unos hombres de los cuales se posee una vision determinada (...), a fin de hacerlos
comportarse entre si y respecto a la sociedad que forman y al poder que en ella manda,
de manera tal que se mantenga v potencie la capacidad de autoconservacion de tales
sociedades, conforme aparecen estructuradas bajo los fuertes principados politicos del
momento™.

3 Maravall, Ob. Cit, 108.
% ibidem, 88-89.

37 ibidem, 18.

* jbidem, 132.
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La época del siglo XVII espaiiol es, entonces, y siguiendo la tesis de Maravall, un periodo en
el que el poder politico va a ¢jercer su autoridad de manera directa y represiva, y a su vez, de
forma indirecta manipulando todos los sectores que tienen contacto e influencia con las masas.
Los privilegiados pretenden persuadir para que se asuman sin conflicto los ideales nobiliarios,
los intereses y poderes sefioriales™. Para lograr sus propdsitos utilizaran a las artes, en especial,

el teatro y la pintura.

C. El Barroco

1. Definicion

Con el término Barroco se identifica a la produccion artistica (plastica y literaria) de finales
del siglo XVI, del siglo XVII y de comienzos del siglo XVIIT®. La palabra “Barroco” ha sido
tomada probablemente del francés “baroque”, que significa “extravagante, deforme, anormal,
inusitado, absurdo, irregular’™'. Parece ser que el nombre es consecuencia de la unién entre el
portugués “berrueco”, que designaba un tipo de perla irregular en su forma, y el italiano
“baroco”, que se empleaba para referirse a un razonamiento pedante y de escaso valor en la
argumentacion®. Es en el siglo XVIII cuando el término se empieza a utilizar para designar la
produccidn artistica del XVII. Se empled de manera peyorativa, pues en el Siglo de las Luces el
ideal clasico de regularidad y equilibrio regia la produccion y valoracion del arte. La produccion
artistica del siglo XVII fue condenada por su supuesto mal gusto comenzando por la
arquitectura.

El prejuicio contra el Barroco persiste en el XIX (Winckelmann, Lessing, Goethe, Croce), ya
que el Clasicismo fue dominante en la critica hasta finales de dicho siglo®™. A partir de la justa

valoracion del Impresionismo es revisada la apreciacion del Barroco. En 1915 Friedirich

* ibidem, 89.
*° Flavio Conti, Cémo reconocer al arte Barroco. (Barcelona, 1980), 8. Conviene sefialar que no existe un
criterio homogéneo en la delimitacion cronoldgica del Barroco.
4
ibidem.
“? ibidem; Fernando Arellano, Apuntes de Historia del Arte II. (Caracas, 1969), 261.
3 Arnold Hauser, Historia social de la Literatura y del Arte I1. (Barcelona, 1992), 93.
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Wolfflin publica Principios fundamentales de la historia del arte, obra que ha marcado pauta en
la interpretacion del estilo™. Para Wolfflin, el comienzo de la interpretacion artistica subjetiva
del mundo comienza en el siglo XVII. Analiza el estilo mediante un sistema que se apoya en
cinco pares de opuestos en los cuales se contraponen en cada uno un elemento renacentista y
otro barroco. Ademas se considera una evolucion de los elementos renacentistas, cada uno de
ellos evoluciona a un correspondiente barroco. Las categorias o antinomias son las siguientes™:
a)- lineal y pictorico (mientras en el Renacimiento se busca delimitar con precision los
contornos, en el Barroco se diluyen, se apuesta por el color); b)- vision de superficie v vision de
profundidad (en el Renacimiento existen planos bien definidos, el Barroco realiza la
composicion segin “una optica de profundidad™ al optar por el color); c)- forma cerrada y
forma abierta (la obra renacentista es una composicion cerrada y delimitada, en la barroca las
reglas no se admiten o son aplicadas segiin un criterio subjetivo); d)- multiplicidad y unidad (en
el Renacimiento el todo resulta de la coordinacion arménica de las partes, las cuales tienen un
valor individualizado, mientras que en el Barroco la unidad se logra mediante la convergencia de
las partes en un unico tema o de la subordinaciéon de todos los elementos a uno); €)- claridad
absoluta y claridad relativa (en el Barroco la claridad de la forma no es el fin principal como en

el Renacimiento).

Los planteamientos de Wolfflin han sido revisados y criticados. En primer lugar, considera
erroneamente un paso directo entre ¢l Renacimiento y el Barroco, “el reconocimiento de la
existencia del estilo manierisia (...) ha producido anchas brechas en las categorias wolfflinianas,
pues muchas caracteristicas atribuidas por Wolfflin al arte barroco son hoy consideradas como
propias del Mmnierismo™”’. En segundo lugar, estas consideraciones descansan en la base del
concepto del eterno retorno. Para €1, existe una evolucion de lo estricto a lo libre (elementos
inmanentes) que se convierte en un proceso logico y repetitivo a lo largo de la historia de las

formas™. Sobre esto comenta Arnold Hauser:

* Vitor Manuel de Aguiar e Silva, Teoria de la Literatura. (Madrid, 1972), 263.

> Wolfflin desarrolla las mismas antinomias en el libro Renacimiento y Barroco (Barcelona, 1986), 29-75.
“ De Aguiar e Silva, Ob. Cit, 262.

" ibidem, 263.

“® Esta vision de 1a evolucion de las formas como sucesién de categorias metahistdricas es compartida por
Eugenio D’Ors en Lo barroco y Oswald Spengler en La decadencia de Occidente.
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El método antisociologico de Wolfflin lleva a un dogmatismo antihistorico y a una
construccion de la historia completamente arbitraria. (...) No existe ninguna de las
llamadas “cumbres ” en la evolucion; se alcanza una altura y sigue una inflexion
cuando las condiciones generales historicas, esto es, sociales, econdmicas y politicas,
terminan su desarrollo en una direccion determinada y cambian su tendencia. Un
cambio estilistico solo puede ser condicionado desde fuera; no existe ninguna necesidad
interna.

A partir de lo sefialado se pueden enumerar dos posturas en el analisis del Barroco. Una que
lo considera como una etapa metahistorica y otra que afirma la necesidad del analisis de la forma
enmarcada en un contexto especifico, pues la forma no se puede separar de su contexto, junto a

¢l adquiere pleno sentido: las categorias metahistéricas no existen®.

2. Las formas del Barroco

El Barroco no es un estilo homogéneo en sus formas. Hauser plantea que su diversidad
estilistica radica en la variedad de grupos sociales que produjeron arte en el periodo historico
que se le asigna™. Sera distinto, entonces, el arte producido en las cortes catolicas (v distintos a
su vez, el arte de Francia al de Espaiia) al arte de los paises protestantes. Sin embargo, reconoce
diversos factores que fueron comunes a los grupos sociales del Seiscientos, denominados los
cuales como internacionales. Sefiala la nueva ciencia natural, la filosofia orientada hacia ella y la
revolucion copernicana con su inevitable consecuencia: el reconocimiento de que la tierra (el
hombre) no era el centro del universo (de la creacion). Ante tal cambio paradigmatico el hombre
desarroll6 una conciencia cosmica, “esto es, la concepcion de una infinita interdependencia de
efectos, que abarcaba al hombre y también la tultima razoén de la existencia de éste™’, y una
angustia existencial que lo tendria en vilo: el ser humano se encuentra estremecido por la

presencia sublime del infinito que lo rodea™.

* Afirma José Antonio Maravall: *(...) el Barroco ha dejado de ser para nosotros un concepto de estilo que
puede repetirse y que de hecho se supone que se ha repetido en miltiples fases de la historia humana; ha
venido a ser en franca contradiccion con lo anterior, un mero concepto de época”. (Maravall, Ob. Cit, 23)
** Hauser, Ob. Cit, 99.

*! ibidem, 101.

*? ibidem, 102.
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En las cortes catdlicas (Espaiia, Italia y Francia) se desarroll6 un estilo distinto a las naciones
protestantes. En Espafia el rumbo de la produccion artistica fue delimitado por la Reforma
catolica™ que exigia un arte populista, pero a la vez digno de aquello que representaba. En Roma
¢l arte iba a cumplir un papel importante en la exaltacion de la Iglesia, de aqui la grandiosidad y
pomposidad del barroco romano. En Francia el Absolutismo marcé la produccion artistica
mediante la creacion de una institucién, la Academia®, la cual instruia y valoraba mediante los
ideales estéticos clasicos. Comenta Hauser: “La quintaesencia de la forma clasica es la

disciplina, la limitacién, el principio de concentracion ¢ integracion™.

Mientras esto sucedia en Roma, en Holanda, pues Flandes seguiria la misma linea artistica
que Espaiia, a la cual todavia estaba sujeta politicamente, se producia un arte que correspondia al
gusto burgués. “Se prefiere sobre todo representar la vida real y cotidiana; el cuadro de
costumbres, ¢l retrato, el paisaje, ¢l bodegén, el cuadro interior y la arquitectura™®. Toda la
pintura holandesa estuvo marcada por el naturalismo, pero no el mismo exigido por Trento,
evidentemente, sino uno que se complacia en los detalles cotidianos buscando su

. . . <, 57
interiorizacion’’.

a) Arquitectura

Las dos construcciones tipicas del estilo Barroco son la iglesia y el palacio. A su vez fueron

desarrollados el disefio urbanistico y el de los jardines ornamentales. El edificio es concebido
2958

“

como “una gran escultura™ que busca la complicacion de las formas clasicas (éstas no se

% Ver mas adelante en el Capitulo IT “Rasgos distintivos de la pintura barroca espafiola” (pp. 30-32).

" En 1634 se llevd a cabo la primera sesion de la Real Academia de las Letras. En 1664 el Parlamento
aprueba la fundacion, por voluntad del Rey, de la Real Academia de Escultura y Pintura. Se buscaba
reglamentar el arte asi como todos los niveles de la vida se encontraban reglamentados. Esta institucion
“fijo los modelos a imitar en este orden; primero, los marmoles antiguos; después, Rafael y sus discipulos;
por ultimo, Poussin. (...) Para los académicos era indispensable corregir, depurar la naturaleza; (...).” José
Pijoan, Summa Artis XVI, Historia general del arte, Arte Barroco en Francia, Italia y Alemania. (Madrid,
1957), 126.

* Hauser, Ob. Cit, 115.

* ibidem, 137.

* ibidem, 138.

* Conti, Ob. Cit, 10.
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abandonan) mediante una composicién rica en movimiento”. Los objetivos del arquitecto
barroco son “las formas grandiosas, las masas monumentales y los efectos sorprendentes™, los
mismos relativizan el uso de los elementos clasicos (columnas, frontones, entablamentos,
plantas, arcos) supeditandolos a ellos. En la arquitectura barroca lo curvilineo predomina, se
mezclan rectas con curvas, se trocea la superficie, se crean elementos arquitectonicos fantasiosos
(no cumplen ninguna funcién), se decora profusamente y se incorpora la luz como factor
importante para el logro del efecto sorpresa. Sin embargo, no se puede hablar de unas
caracteristicas homogéneas en la arquitectura barroca. En Italia existi6 una gran libertad de
experimentacion en el disefio de la estructura y la decoracion, sus principales figuras fueron:
Gian Lorenzo Bernini (Doble columnata ante la Basilica de San Pedro), Borromini (San Carlo
alle cuatro fontana, Roma) y Guarino Guarini (iglesia de San Lorenzo, Turin). En Francia no
calo el estilo italiano: los efectos violentos y las arbitrariedades fueron dejadas a un lado. Se
siguid una actitud en el disefio mas severa que respetaba las proporciones y los detalles
tradicionales”. Figuras de la arquitectura francesa barroca son Jules Hardouin-Mansart
(ampliacion del palacio de Versalles en 1678) v Jacques Lemercier (capilla de la Soborna). En
Alemania y el Este de Europa fue caracteristico un empefio mayor en la decoracion; son figuras,
entre otros, Johann Lukas von Hildebrandt (palacio de Belvedere, Viena) y Johann Baltasar

Neumann (iglesia de Vierzehnheiligen, Bavaria).

b) Pintura

La produccion pictérica barroca, aparte del trabajo en el caballete, estuvo enmarcada en la
decoracion arquitectonica. Alli composiciones con un efecto ilusionista decoraban paredes y
techos. Los elementos caracteristicos son la “grandiosidad, movimiento, teatralidad, la tentativa

% (por ejemplo, las decoraciones de Tiépolo en el palacio Arzobispal

de representar el infinito
de Udine). La pintura barroca en los paises catélicos desarrollé un estilo naturalista que en
ocasiones rayo en el hiperrealismo (Caravaggio y sus seguidores). La manifestacion de este

estilo fue motivada por un cansancio en las formas, especificamente del Manierismo, y por las

% ibidem.

% Arellano, Ob. Cit, 266.
¢! Conti. Ob. Cit, 18.

% jbidem, 38.
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lineas pastorales del Concilio de Trento. Otra corriente, que estuvo definida por el sensualismo,
la teatralidad, ¢l movimiento amplio y violento, fue la desarrollada por Rubens, quien llego a
crear una verdadera escuela. En los paises protestantes la pintura tom6 matices naturalistas. El
naturalismo protestante y burgués se caracteriz6 por ser una “sencilla, honrada y piadosa
objetividad en la representacion™ que perseguia “animar todo lo visible™. Una de las figuras

del barroco protestante es Rembrandt Harmenzsoon Van Rijn.

¢) Escultura

Es necesario distinguir, como en la pintura, entre las obras que estaban destinadas a decorar
y complementar la arquitectura® y la escultura propiamente dicha®. Participa de las
caracteristicas y busquedas del arte barroco en general. La ambicion por fijar el movimiento fue
una de sus constantes, asi el tratamiento de los ropajes ya no persigue resaltar la figura humana,
sino captar el impetu®’. Bemini (Extasis de Santa Teresa en Santa Maria della Vittoria) es la

figura cumbre de la escultura barroca.

d) Literatura

Para De Aguiar ¢ Silva® la literatura barroca en general presenta un nuevo concepto de
belleza que contrasta lo grotesco con lo hermoso; desarrolla el tema religioso dandole un papel
significativo; emplea como recursos los valores erdticos y sensoriales; toca con regularidad el
tema de la fugacidad de la vida, el desencanto y el conflicto interior del alma humana;
paraddjicamente, gusta del espectaculo, de la expresion fastuosa y, por lo regular, oscura que
huye de la linealidad expresiva o expresion directa; y emplea con frecuencia la metafora, la

hipérbole, la anafora, la antitesis y un uso profuso de las imagenes. En Francia el barroco

* Hauser, Ob. Cit, 137-138.

% ibidem, 138.

% Los fustes de las columnas eran decorados. En los remates de las construcciones se colocaban piezas.
Eran comunes adornos como escudos y trofeos en las fachadas e interiores de los edificios. A su vez. los
retablos, monumentos y tumbas presentaban piezas escultoricas.

% Conti, Ob. Cit, 57.

%" Arellano, Ob. Cit, 279.

 Aguiar e Silva, Ob. Cit, 285-296.
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literario se caracterizO por una busqueda preciosista y el seguimiento de la estética clasica,
ambos son lineamientos del academicismo que rigio la produccion artistica a partir de 1664. El
teatro (Racine, Corneille y Moliere), vehiculo apologético de los ideales absolutistas y
nobiliarios, fue el género que alcanzd los logros mas significativos. En Italia la poesia
culteranista (Espaiia fue el centro literario del Barroco) tuvo su principal figura en Giambattista
Marini. En Inglaterra, como principales manifestaciones, se desarrollo el Culteranismo
(Eufuismo) y la poesia metafisica. Entre las figuras mas destacadas se cuentan a John Milton y

John Donne.

3. En Espaiia

Se observa en la arquitectura, la escultura y la pintura espaiiolas una primera etapa que sigue
los lineamientos clasicos y naturalistas de finales del siglo XVI. Otra surge a partir de la mitad
del siglo, en ella se hacen presentes los valores del pleno barroco, pero representados con

matices propios del genio espaiiol.

a) Arquitectura

Los valores definidos en El Escorial, la concepcion naturalista en la que la proporcionalidad
es forjada por la simetria y las relaciones matematicas®, son continuados hasta la primera mitad
del siglo XVII siguiendo la postura propia del Barroco ante la herencia del Renacimiento, es
decir, dichos valores van a ser empleados libremente en aras del movimiento y del efecto,
mientras se persigue una ornamentacion rica” (Juan Goémez de Mora, Panteén Real de El
Escorial; Pedro de la Torre, Capilla de San Isidro en la iglesia de San Andrés de Madrid). El
pleno barroco sera introducido en Espaiia por medio de Alonso Cano (fachada de la Catedral de

Granada), en ¢l son significativos la ornamentacion profusa y el efectismo’.

% Agustin Bustamante Garcia, EI siglo XVII: Clasicismo y Barroco. (Madrid, 1993), 37.
7% Arellano, Ob. Cit, 268.
! Bustamante Garcia, Ob. Cit, 67.
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b) Escultura

Los géneros mas importantes de la escultura son el religioso y el funerario. Debido a ello no
hubo una preocupacion por el estudio de la anatomia del cuerpo humano ni de la relacion entre
el mismo y los vestidos””. Los materiales mas utilizados fueron la madera, la piedra y el
alabastro. La relacion entre arquitectura y escultura fue bastante estrecha en el barroco espafiol.
La decoracion de retablos es uno de los encargos mas comunes para el escultor. En ¢l, el disefio
que realiza el arquitecto del retablo tiene estrecha relacion con la imagen escultorica, y ésta se
ejecuta a su vez buscando la plena insercién en el conjunto™. También fue cultivada la imagen
procesional o paso (que hacen referencia a la Pasion de Cristo). El realismo fue el estilo
caracteristico: “el escultor, por su propio impulso y por el ambiente que le rodea, se ve
compelido a esculpir imagenes realistas con rostros expresivos y actitudes tragicas que
respondan a la sensibilidad religiosa del pueblo espafiol”™. Las figuras sobresalientes de la

escultura barroca espaiiola son Gregorio Fernandez, Juan Martinez Montaiiés y Alonso Cano.

¢) Literatura

Angel del Rio plantea la existencia de tres corrientes en la literatura barroca espafiola. La
primera es el Conceptismo que define como “juego ingenioso de palabras, ideas, paradojas y
conceptos™”. Se pretende en él la concision de la frase v la profusion de simbolos ¢ imagenes.
Francisco Quevedo fue el mas grande poeta conceptista. En segundo lugar, el Culteranismo o
Cultismo definido como “exageracion artificiosa de las formas cultas del lenguaje (...) con el
proposito de crear una impresion ilusoria de belleza, abundancia de elementos decorativos y
sensoriales: color, sonido, etcétera™. El Culteranismo trabaja la sensacion mas que el mismo
concepto, se cultivo mas en la poesia que en la prosa. Su figura mas representativa es Luis de
Gongora. La tercera corriente es el Naturalismo de la Picaresca y de la satira, el cual llega a ser

exagerado hasta mostrar una adhesion a la estética de lo feo. El maximo representante de la

72 ibidem. 97.

7* ibidem, 100.

" Arellano, Ob. Cit, 282.

"> Angel del Rio, Historia de la literatura espafiola I, Desde los origenes hasta 1700. (Barcelona, 1982),
612.

76 ibidem.
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picaresca del Barroco es Quevedo con Historia de la vida del Buscon, llamado don Pablos, en

esta obra “se agotan las posibilidades de la picaresca. No cabe ir mas alla™”’.

7 ibidem. 644.
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CAPiTULo 11

PINTURA BARROCA ESPANOLA

A. Introduccion

En el primer capitulo se contemplaron las lineas generales del contexto politico, social,
econémico y artistico del siglo XVII en Europa y Espafia. El presente pretende desarrollar
algunos aspectos de la pintura barroca en Espafia para asi completar el estudio del contexto de

las obras que van a ser analizadas iconograficamente'.

El siguiente capitulo se divide en tres partes. La primera desarrolla los aspectos generales de
la pintura barroca espaifiola al contemplar sus influencias y caracteristicas mas importantes. La
segunda toca un tema mas especifico: el pintor espaiiol del siglo XVII. En ella se estudia la
situacion social del artista, su formacion y la clientela para la cual trabajaba. En la tercera parte
se estudia la biografia y estilo de seis pintores: Francisco Ribalta, José de Ribera, Francisco

Zurbaran, Diego Velazquez, Alonso Cano y Bartolomé Murillo.

La muestra de artistas realizada sigue la seleccion hecha por Fernando Arellano en Apuntes
de Historia del Arte tomo IIl. Alli el autor estudia la biografia, el estilo y algunas de las
producciones de los pintores mencionados. El presente trabajo parte de dicho texto de estudio,
pues el mismo es la principal fuente de consulta para el estudiante que cursa Historia del Arte II.
En €l se desarrollan los contenidos de la materia, asi como se presentan comentarios a todas las
diapositivas proyectadas en la catedra, los cuales constituyen el principal recurso visual para el
estudiante.

! La importancia de dicho estudio se comenté en la introduccion del capitulo I “Contexto Histérico™ (pp.
5-6).




25

B. Consideraciones

1. Relaciones con Italia y Flandes

Italia y Flandes marcaron la evolucion de las formas en la pintura barroca espafiola. De
ninguna manera significa esto que la pintura del Siglo de Oro carece de estilo propio, o que su
estilo es ecléctico. La claridad en los objetivos es una de las notas que definen la pintura de
Espafia de los siglos XVI y XVII. Hay un por qué bien definido, una razoén que rige las
composiciones y estilos, que valora. Jonathan Brown califica al estilo espafiol como sintético’,
pues toma de los centros artisticos de la época, como el resto de los estilos europeos haran a su
vez, aquellos elementos que considera apropiados y dignos de la pintura que pretende, y los
emplea siguiendo la sensibilidad de un genio especifico. Se puede hablar, entonces, de un estilo

nacional, el hispano’.

Un ejemplo claro de esta conciencia es el episodio en donde es rechazada una pintura de El
Greco por Felipe II. Por la muerte de Navarrete el Mudo, acaecida el afio 1579, la corona se vio
en la necesidad de reclutar a diversos pintores y elegir uno entre ellos para asi concluir la
decoraciéon de la Basilica del Monasterio El Escorial’. El encargo real consistia en la
representacion del martirio de San Mauricio. El Greco participd con una obra en donde se
combinaban la historia contemporanea’ con la hagiografica. Se presentaba una perspectiva
inusual del martirio (en el primer plano no estaba la escena de la ejecucion, sino una discusion

entre Mauricio y sus soldados, como dando a entender que aquellos hombres querian

* Jonathan Brown, La Edad de Oro de la pintura en Espaiia. (Madrid, 1991), 2.

3 Fernando Arellano, Apuntes de Historia del Arte 111, (Caracas, 1975), 1.

* El Escorial comprendia tres proyectos: un monasterio para la Orden de San Jerénimo, un palacio para el
Rey, su familia y la corte, y una basilica con un mausoleo (el de Carlos V). Las obras fueron iniciadas el
afio 1563 y terminadas en 1584. Los arquitectos fueron Juan Bautista de Toledo y Juan de Herrera, sucesor
del primero y quien concluyé la obra. En 1575 se inicia la decoracion.

* Incluye diversos retratos de generales de Felipe II. Entre cllos ¢l de Emmanuel Filiberto, duque de
Saboya, triunfador de la batalla de San Quintin, acontecimiento que inspird a Felipe II la construccion del
monasterio El Escorial. Ademas se retrata a Alejandro Farnesio, duque de Parma, quien se encontraba
luchando contra los herejes holandeses, y Don Juan de Austria, hijo natural de Carlos V y vencedor de
Lepanto.
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comprender el sentido de su muerte®) bajo el estilo tan peculiar de El Greco’. El Rey rechazo la
pintura, ya que presentaba un error general en la composicion: ésta no llamaba a la piedad. Para
el rey Felipe 11 la pintura es un instrumento que debia motivar la devocién de una manera directa
y sobria, la pintura de El Greco carecia de estas cualidades. Este objetivo es el que va a regir la
empresa de decoracion del Monasterio de El Escorial, y, por ello, de toda la evolucion de la

pintura del Siglo de Oro. Sobre esto comenta Pérez Sanchez:

A lo largo de todo el ‘siglo de oro’ espaiiol, los pintores vieron en el monasterio un
centro que atesoraba los ‘modelos’, las formas del gusto espafiol, la sabia mezcla de una
piedad contrarreformista, de amor a lo verosimil (...) vy de sabroso sentido de la materia
pictorica en dosificacion variada®.

Los pintores, salvo algunas contadas excepciones, no acostumbraban a viajar fuera del reino
para conocer los avances en la pintura alcanzados en los centros artisticos del continente.
Llegaban a ellos por medio de los originales y copias presentes en las colecciones reales (de aqui
también la importancia de El Escorial) o particulares. A su vez, conocian dichos avances gracias
a las estampas y cartillas que copiaban obras de los artistas mas representativos. Otra manera era
estudiar a los mismos pintores espaiioles que habian estudiado a los extranjeros. Se analizaban
las composiciones, el estilo de la pincelada, los motivos iconograficos, el colorido, el dibujo,

etc...

a) Italia

Los estilos italianos mas importantes que dejaron huella en la pintura espaiiola son la escuela
veneciana, el manierismo reformado y el clasicismo romano-bolofiés. Jonathan Brown y Alfonso

Pérez Sanchez afirman que el influjo de Caravaggio’ (1573-1610) en la pintura espafiola ha sido

° Brown, Op. Cit, 76.

 ibidem, 74.

¥ Alfonso Pérez Sanchez, “Las colecciones de El Escorial y la configuracién de la pintura del barroco
espafiol”. En De pintura y pintores, La configuracion de los modelos visuales en la pintura espafiola.
(Madrid, 1993), 30.

? Nace en 1571 y muere en 1610. Fue uno de los pintores mas importantes del siglo XVIL. Su arte estd
caracterizado por un naturalismo que logra efectos dramaticos que son acentuados por el empleo de un
fuerte claroscuro. (Bloomsbury Guide to Art. (1996). Caravaggio, Michelangelo Merisi da (1571 - 1610)
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exagerado por los criticos'’. Son pocos los artistas, por ejemplo, Juan Bautista Maino (1578-
1649), que siguen explicitamente al Merisi. Los espafioles tomaban de los italianos los
elementos que mas se adecuaban a sus propoésitos. Ellos no tuvieron la oportunidad de conversar
con los artistas ni tampoco admirar las grandes obras que decoraban iglesias y palacios en Italia.
Se acercaron so6lo a una parte de la pintura italiana, en ocasiones bastante superficial, y, por ello,

no pudieron entender en muchos casos los principios que la regian''.

Dos fueron los maestros venecianos preferidos en Espaiia'®: Tiziano" y Veronés'™, muy en
especial Tiziano. Este pintor gozo del favoritismo de Carlos V (le otorgo los titulos de Conde
Palatino y Caballero de la Espuela de Oro) y de la admiracion de Felipe II. La presencia de
Tiziano en las colecciones reales, de manera particular El Escorial, era tan importante que “lo

1 Sus pinturas religiosas

elevaba (...) a una posicion de honor entre los pintores europeos
fueron las mas conocidas y estudiadas. Los pintores espafioles asumiran los motivos
iconograficos y composiciones espaciales empleados por Tiziano. Pero sera la técnica y
sensibilidad lo mas estimado del pintor de la laguna: “(...) su gozo tactil y casi frutal de la carne,
su complacencia en las telas suntuosas, el centelleo magico de sus fondos de paisaje, vibrantes

de luz, resuelto con viveza y libertad de pincel sorprendentes™®. La pincelada suelta y vibrante

[Documento en linea]. Disponible: <http://www.xrefer.com/entry.jsp?xrefid=437574&secid=.->
[Consulta: 2001, agosto 27])

' Brown, Op. Cit, 310-311; Pérez Sanchez, “Caravaggio y los caravaggistas en la pintura espafiola”. En
Op, Cit, 59-77. Este ultimo indica que Caravaggio no sefiala modelos a los pintores espafioles, sino una
actitud. Caravaggio ensefia, como otros lo hicieron, a copiar la realidad, pero asi como la realidad es
diversa, seran diversos los estilos de los pintores espafioles.

! Brown, Op. Cit, 311.

'2 Alfonso Pérez Sanchez, Pintura Barroca en Espafia, (1600-1750). (Madrid, 1996), 12.

'3 Nace en torno a 1485 y muere en 1576. Uno de los grandes pintores renacentistas de la escuela
veneciana. Llegé a suceder a Giorgione (amigo y maestro) como pintor oficial de la Republica de Venecia.
Ademas del color, el arte de Tiziano valora la expresion y el movimiento. La luz fue trabajada por él como
factor expresivo. Su técnica revolucion¢ el arte occidental, mediante pinceladas sueltas y capas de colores
realizaba formas que no podian ser identificadas desde cerca, sino inicamente desde lejos. [Fernando
Arellano, Apuntes de Historia del Arte II. (Caracas, 1969), 143-150]

' Nacido en 1487 y muerto en 1553. Pintor renacentista de la escuela veneciana, su arte utiliza un
colorido distinto al del resto de los pintores de la laguna. Pretende conservar toda el valor expresivo del
color y no supeditarlo a las sombras, como hacian Tiziano, Bassano y Tintoretto. Arellano comenta sobre
su estilo: “(...) es el pintor de la alegria, de la serenidad y de la certeza confiada, el pintor del fausto
veneciano”. (ibidem, 157)

"> Brown, Op. Cit, 67.

'¢ Alfonso Pérez Sanchez, “Presencia de Tiziano en la Espaiia del Siglo de Oro”. En De pintura y pintores,
La configuracion de los modelos visuales en la pintura espaifiola. (Madrid, 1993), 53.
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junto a la concepcidn de la luz como elemento psicologico v casi material en el ambiente seran

asumidos por muchos artistas, entre ellos, Velazquez y Murillo.

El manierismo reformado tiene su inicio en Florencia y se origina como una reaccion en
contra de la tematica criptica (abundante en simbolos, alegorias y metaforas'’) caracteristica del
estilo manierista. Responde a los planteamientos de la Reforma Catolica que buscaba un arte que
sirviera “a los nuevos ideales: magnificencia, solemnidad, inmediatez de lo sagrado, iconografia
hagiografica donde lo real cotidiano enlace sin dificultad con lo sobrenatural™®. Los manieristas
reformados tuvieron como modelo a Tintoretto, de €l proviene el caracter naturalista. Quien
introduce este estilo en Espaiia'® es Federico Zuccaro™, pero seran Bartolomé Carducho®, su
hermano, Vicente Carducho™ vy Eugenio Cajés™ los pintores mas representativos. El
naturalismo espafiol tiene su semilla en esta escuela®™. Los elementos reformistas que mas
influyeron en €l fueron el tratamiento de la luz como elemento atmosférico; el contraste de luz y
de sombras que vuelve mas precisos los volumenes; y el agrado por los detalles de los accesorios

y la expresividad de los rostros™.

'7 José Maria Garcia-Bermejo y Adolfo Gémez Cedillo, Conceptos fundamentales de Arte. (Madrid.
2000), 105.

'8 Alfonso Pérez Sanchez, “Los pintores manieristas italianos en El Escorial”. En Ob. Cit, 14.

'? Brown, Op. Cit, 90.

% Nacido cerca de 1540 y muerto en 1609. Fue contratado para la decoracion del retablo mayor de la
Basilica de El Escorial, también decoro parte del claustro principal del monasterio. Sin embargo, su estilo
no gusto al rey Felipe II y fue despedido. La obra suya se caracteriza por mostrar “movimiento y elegancia
en las figuras y en la composicion”. (Brown, Ob. Cit, 63)

2 Nace en Florencia alrededor de 1560 y muere en 1608. Fue discipulo de Zuccaro. La narracion
humanizada y conmovedora junto a un tratamiento innovador de la luz son dos de los rasgos mas
importantes de su produccion. (ibidem, 91-92)

* Nace en torno a 1576 y muere en 1638. Fue discipulo de su hermano Bartolomé. Su estilo paso
gradualmente del manierismo al propio de los reformistas. Vicente Carducho fue también uno de los
principales teoricos en Espaiia, escribié un tratado titulado Didlogos de la pintura. Fue uno de los
!Jrincipales promotores de la creacion de una Academia de Pintura amparada por el Rey. (ibidem, 92-97)
* Nace en 1574 y muere en 1634. Fue nombrado pintor del Rey el afio de 1612. Brown comenta que el
arte de Cajés estuvo “caracterizado por la delicadeza de la expresion, y la fluidez y calidez de las lineas™.
(ibidem, 97)

* Pérez Sanchez, Ob. Cit, 16.

* ibidem.
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Guido Reni®® fue el pintor italiano de la escuela romano-bolofiesa” mas admirado y
estudiado por los espafioles del siglo XVIIL. El italiano mantuvo buenas relaciones con algunos
nobles espaiioles que adquirieron obras suyas para decorar sus estancias en Espafia. Guido fue
introducido de manera especial en la Peninsula mediante estas colecciones particulares™. La
influencia de Reni, realmente, llega a configurar algunos temas iconograficos, sus
composiciones son imitadas sin escripulos”, y el tiemo lirismo de sus rostros es asumido en

reiteradas ocasiones. Zurbaran y Ribera conoceran y aprenderan del estilo de Guido Reni.

b) Flandes

La coleccion de obras flamencas presente en El Escorial y la figura de Rubens son las
principales fuentes para los pintores espafioles. Felipe II mostr6 especial interés por los grandes

maestros del Renacimiento: Roger Van der Weyden®™, el Bosco® y Quentin Matsys™. El fuerte

* Pintor bolofiés nacido en 1575 y fallecido en 1642. Se formé con los hermanos Carracci. Reni fue un
colorista refinado que mostrd un arte clasicista lleno de sentimiento melodramatico. (Bloomsbury Guide to
Art. (1996). Guido Reni (1575-1642) [Documento en linea]. Disponible:
<http://www.xrefer.com/entry jsp?xrefid=652184&secid=.-> [Consulta: 2001, agosto 27])

7 La escuela romano-bolofiesa fue fundada por los Carracci (Agustin y Anibal) en el siglo XVI. Su
objetivo fue revitalizar la herencia del clasicismo renacentista en clara contraposicion con el manierismo y
el caravaggismo contemporaneos. (Bloomsbury Guide to Art. (1996). Carracci, Lodovico (1555 - 1619),
Agostino (1557 - 1602), Annibale (1560 - 1609) and Antonio (c. 1589 - 1618) [Documento en linea].
Disponible: <http://www.xrefer.com/entry.jsp?xrefid=437593> [Consulta: 2001, agosto 27]; Garcia-
Bermejo y Gomez Cedillo, Ob. Cit, 27)

* Alfonso Pérez Sanchez, “Reni y Espaiia”. En: Ob. Cit, 98-102.

* ibidem, 95.

** Nace en torno a 1399 y muere en 1464. El estilo de Van der Weyden pretende evocar una profunda
emocioén mediante el empleo de un rico colorido y un dibujo exacto y claro. Otra de sus caracteristicas es
el cardcter ascético-contemplativo de sus obras religiosas. (Arellano, Ob. Cit, 69-72)

3! Nace en torno a 1450 y muere en 1516. Su arte es fantastico y simbélico, ademds esta cargado de
connotaciones satiricas y pesimistas sobre la condicion del hombre. La iconografia religiosa es trabajada
con entera libertad por el Bosco. (The Thames and Hudson Dictionary of Art and Artists. (1996). Bosch,
Hieronymus, also called van Aeken (c. 1450 - 1516) [Documento en linea]. Disponible:
<http://www.xrefer.com/entry.jsp?xrefid=650510&secid=.-> [Consulta: 2001, agosto 27])

32 Nacido alrededor de 1465 y muerto en 1530. Sus obras de género religioso estdn caracterizadas por una
“sensibilidad estremecida y refinada”. (Arcllano, Ob. Cit, 85)
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dramatismo, la intencionalidad enternecedora v el detallismo en los objetos de la cotidianidad

son los elementos apreciados por los espafioles de los flamencos™.

En 1628 Felipe IV conoce a Rubens* y a partir de esa fecha se convierte en su cliente mas
importante v leal, Brown califica a Rubens como un “Pintor del Rey in absentia™. Las obras
del flamenco mas estudiadas, evidentemente, fueron las de género religioso. Los artistas mas
importantes que estudiaron a Rubens fundieron sus logros con los de la escuela veneciana, en
especial, Tiziano™. Los estilos de Rubens y Tiziano se convirticron para la mitad del siglo XVII,
fecha en que la pintura espafiola obtiene un mayor colorido y energia®’, en los mas admirados y
seguidos®™. Fue precisamente el pintor flamenco quien hizo despertar un interés en la técnica del

veneciano, en “las posibilidades expresivas de lo que se conocia como pintura ‘abocetada™’.

2. Rasgos distintivos de la pintura barroca espaiiola

El verismo y la religiosidad profunda y doctrinaria son los caracteres que distinguen a la
pintura espaiiola del siglo XVII*. Es cierto que el naturalismo fue uno de los rasgos de la pintura
barroca en general, pero si comparamos la produccion regida por este concepto en Espaiia a la

del resto de las naciones catolicas, hay una distincion marcada por la sencillez en la composicion

* Alfonso Pérez Sanchez, “Las colecciones del Escorial y la configuracion de la pintura del Barroco
espaiiol”. En Ob. Cit, 19-20, 28.

3 Nace en 1577 y muere en 1640. La evolucién del estilo de Rubens se puede dividir en tres etapas. La
primera, afios de formacién, comprende hasta comienzos de la primera década del siglo XVIIL. En ella
existe el contraste de colores y un fuerte modelado de las figuras. Hay un influjo de la escuela veneciana.
La segunda etapa dura hasta mediados de la segunda década. En ella el claroscuro que emplea se hace
menos violento y sus producciones, en general, se vuelven mas luminosas. La altima etapa se desarrolla
hasta su muerte. Rubens experimenta con el color y realza toda su fuerza expresiva, ademas logra un estilo
exuberante que se complace en la sensualidad. En esta etapa perfecciona la pincelada libre y expresiva
heredada de Tiziano. (The Thames and Hudson Dictionary of Art and Artists. (1996). Rubens, Peter Paul
(1577 — 1640) [Documento en linea]. Disponible:
<http://www.xrefer.com/entry.jsp?xrefid=652267&secid=.-> [Consulta: 2001, agosto 27])

% Brown, Op. Cit, 311.

3 Alfonso Pérez Sanchez, “Rubens y la pintura barroca espafiola”. En Ob. Cit, 89.

37 Brown, Op. Cit, 230.

% ibidem, 229.

% ibidem.

* ibidem, 308.
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v la sobriedad respetuosa del hecho que se representa*’. El verismo es concebido como un medio
cuyo objetivo es “la intencion espiritual. (...) El tema que mas subyuga a los pintores espaiioles
es el impacto de lo divino en el alma humana reflejandose en el rostro del santo, del penitente y

del mistico™,

El naturalismo en el arte de la Europa catolica nace como una opcion de la Iglesia para
transmitir mejor el mensaje cristiano. El estilo manierista, de dificil difusion popular por el
conceptismo desarrollado, resultaba ineficaz para los nuevos rumbos que se planteaban desde la
jerarquia eclesiastica, rumbos definidos en el Concilio de Trento. El arte. en definitiva, tenia que

apoyar la mision de la Iglesia. Comenta Juan Plazaola:

El Concilio de Trento avivo en los jerarcas de la Iglesia la conciencia de que, para
la obra reformista que se pretendia, el arte constituia un instrumento de capital eficacia.
El arte debe instruir al pueblo, confirmarle su adhesion a la fe y estimularle en la
practica de las virtudes y de la moral cristiana. El arte debe ser didactico vy seductor al

mismo tiempo ™.

La representacion de la realidad se convierte en el instrumento mas adecuado para transmitir
el mensaje. Santiago Sebastian sefiala que Aristoteles es la fuente principal de la estética barroca
catolica por sus ideas sobre la poética v retorica. Para la estética barroca el arte imitara a la
realidad y en especial la realidad que permita al hombre crecer en virtud; y el arte persuadira tal

como se puede hacer en un discurso publico™.

Francisco Pacheco en El arte de la pintura expone claramente este ideal del nuevo arte

comprometido con la mision apostolica de la Iglesia. En el capitulo XI del libro primero sefiala:

Vean los pintores de este tiempo a lo que estan obligados (...). Este fin, si bien es
uno siempre en persuadir, seralo segun los varios sugetos que les vienen a las manos: a
exemplo del orador que, teniendo obligacion de persuadir al auditorio, y traerlo a su
opinién, esta persuasion, empero, sera encaminada ora a la guerra, ora a la paz, o al

! Fernando Arellano, Apuntes de Historia del Arte, I11. (Caracas, 1975), 1.

“2 ibidem.

“3 Juan Plazaola, Historia del arte cristiano. (Madrid, 1999), 211.

* Santiago Sebastian, Contrarreforma y barroco, Lecturas iconogréficas e iconolégicas. (Madrid, 1989),
14.
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castigar, o al absolver, o premiar, o cosas semejantes; por lo cual el fin del pintor
respecto de esto podra ser vario, segun la diversidad de las cosas que representa. Mas
hablando de las imagenes cristianas, digo que, el fin principal sera persuadir los
hombres a la piedad y llevarlos a Dios; porque siendo las imagenes cosa tocante a la
religion, y conveniendo a esta virtud que se rinda a Dios el debido culto, se sigue que el
oficio de ellas sea el de mover los hombres a su obediencia y sujecion. Si bien pueden
con esto concurrir otros fines particulares; como son inducir los hombres a penitencia, a
padecer con alegria, a la caridad, o al desprecio del mundo o a otras virtudes, que son
todos medios para unir a los hombres con Dios, que es el fin altisimo que se pretende
con la pintura de las sagradas imagenes, (...)*.

Es la experiencia piadosa universal el asunto de la pintura barroca espaiiola, en esto sera
consecuente como ninguna otra escuela nacional de su entonces”. Y esto porque es una

auténtica religiosidad, de aqui la sencillez, lo que va a marcar la representacion.

La religiosidad espaiiola, apasionada y sincera, huyendo de cierta sentimental
efusion italiana y del frio dogmatismo teoldgico de lo francés, consigue, apoyandose
siempre en su profundo amor a lo concreto, cristalizar un tono, entre rudo y profundo,
preciso vy a la vez extrafiamente alucinado, que es la mas impresionante caracteristica
del arte religioso espaiiol .

C. El pintor

1. Situacion social

La situacion social del pintor espaiiol del siglo XVII estaba vinculada a la concepcion del
arte de la pintura. Habia dos maneras de entenderla en aquel entonces: como arte liberal o como
arte mecanico. Entender a la pintura como arte liberal significaba relacionarla con las actividades
intelectuales que se consideraban fundamentales desde la época clasica: el trivium (gramatica,
dialéctica y retorica) y el cuadrivium (musica, aritmética, geometria y astronomia). La pintura
vendria a ser, desde esta perspectiva, una actividad del intelecto y de la inspiracion. Por el
contrario, entender la pintura como arte mecanico significaba englobarla con todo el resto de las

artes (oficios) que empleaban instrumentos y un esfuerzo corporal para alcanzar un fin. Asi el

% Francisco Pacheco. £/ arte de la pintura. (Madrid, 1990), 253.
“ Alfonso Pérez Sanchez, Pintura Barroca en Espafia, (1600-1750). (Madrid, 1996), 11.
“7 ibidem, 64.
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oficio del pintor, que utiliza pinceles y tintes, es semejante al del zapatero o carpintero, que

emplean utensilios propios y adecuados.

El siglo XVII se caracteriz por ser un periodo de amplio debate sobre este tema®. Por lo
regular los pintores son considerados artesanos y no artistas. La pintura es tratada como
cualquier otro oficio, sobre ella los impuestos, las regulaciones y la subestimacion. Comenta

Alfonso Pérez Sanchez:

Pesan muchisimo en la consideracion de los artistas espaiioles los prejuicios contra
los oficios bajos y comunes -y la pintura lo habia sido- y, como se ha afirmado
repetidamente, buena parte de cuanto s¢ escribié durante el siglo XVII y la primera
mitad del XVIII acerca de las artes y de la pintura en particular, hasta culminar en el
libro de Palomino, no fueron sino alegatos a favor de la “liberalidad™ y dignidad de la
pintura, para conseguir la liberacion de determinadas cargas economicas, un mayor
prestigio social y el acceso a determinados honores y dignidades que les estaban
vedados en razon de su caracter de oficio manual, sometido a las regulaciones de una
estructura en buena parte gremial y a las presiones de una sociedad que desconocia e
infravaloraba su significacion®.

A favor de la liberalidad de la pintura intervienen tedricos (Francisco Pacheco, Vicente
Carducho), juristas (Juan Alonso de Butron) y hasta artistas literarios (Calderon de la Barca,
Lope de Vega). Algunos no pretenden exhaustividad en sus argumentos, otros si postulan con
profundidad por qué puede ser considerada la pintura como arte liberal. El problema englobaba
la situacién social del artista, es decir, sus derechos y deberes (pago de cierto tipo de tributos,
beneficios de hidalguia), pero a su vez, y de fondo, implicaba una consideracion determinada del
arte. Era necesario, pues, un debate con argumentos serios que originaran un cambio de opinion.
Francisco Calvo Serraller opina al respecto: “(...) por muchas y elevadas que fueran las
pretensiones sociales de los artistas y mucha fuera la estimacion social lograda con los nuevos

tiempos, sin un auténtico corpus doctrinal, jamas lograrian éstos librarse de su tradicional

* Antonio Palomino (1655-1726) en el Museo Pictérico, Libro segundo, capitulo I11, recoge siete pleitos
legales del siglo XVII en los cuales se pretendia hacer pagar impuestos a los pintores por las obras que
realizaban. Todos estos pleitos terminaron a favor de la pintura, en todos terminé exenta. Interesante es el
apoyo brindado por parte de tedlogos, escritores e hidalgos a favor de los pintores. Calderén de la Barca y
Lope de Vega en sendos memoriales o testimonios, de fechas 1677 y 1629 respectivamente, defendieron
la nobleza y el honor de la pintura, es decir, su cardcter liberal.

“ Pérez Sanchez, Ob. Cit, 17.
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condicion de artesanos™’. Se pretende lograr un reconocimiento social y la institucionalizacion
legal de la practica pictorica mediante tres vertientes de confrontacion: los pleitos fiscales, que
abogaban por los pintores cuando a éstos se les exigia ¢l pago de impuestos por sus obras como
si fuesen productos mecanicos, los conatos académicos, que pedian al Rey la creacion y amparo
de academias de pintura; y los tratados teoricos. A continuacion, presentamos un ejemplo de
cada uno de estas vertientes.

Gaspar Gutiérrez de los Rios, licenciado y profesor de derecho, natural de la ciudad de
Salamanca, publica en el afio 1600 una Nofticia general para la estimacion de las artes.
Francisco Calvo Serraller opina que este abogado se vio implicado en los distintas querellas
Juridicas que sufrio la pintura. No se tiene noticia de cual fue el papel jugado por Gutiérrez de
los Rios, sin embargo, sus escritos muestran cuan preocupado estuvo por la defensa de las artes
del dibujo.

En el libro tercero de la Noticia, “Defensa sobre el caracter liberal y no mecanico de las artes
del dibujo”, el abogado plantea las relaciones que tienen las artes del dibujo con cada una de las
siguientes artes: poesia, historia, gramatica, retorica, dialéctica, matematicas, medicina y
filosofia. El planteamiento de Gutiérrez de los Rios es la primacia de la pintura sobre el resto de
estas disciplinas, en cuanto que ella se sirve de todas y debe, por ende, conocerlas a todas,
demostrando una profundidad y exigencia como ninguna:

(...) y que requieren mas largo estudio, cuidado, y diligencia que cualquiera de ellas
(...) v que finalmente tienen tan gran proximidad con las artes y ciencias liberales
supremas: no les faltaron razones a los Griegos tenerlas en mas que a cualquiera de las
sicte artes liberales™.

Francisco Calvo Serraller en su libro Teoria de la pintura del siglo de oro, recoge un
memorial anonimo publicado sin fecha, (se propone 1619), sin lugar ni nombre, que se conserva
en la Biblioteca Nacional de Madrid. Dicho memorial se intitula Memorial de los pintores de la

corte a Felipe IIl sobre la creacion de una academia o escuela de dibujo y es uno de los

% Francisco Calvo Serraller, Teoria de la pintura del Siglo de Oro. (Madrid, 1991), 63.
*! Gaspar Gutiérrez de los Rios, “Noticia general para la estimacién de las artes”. En Francisco Calvo
Serraller, Ob. Cit, 84.
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documentos mas valiosos para estudiar la gestacion de las academias del siglo XVII de una
manera oficial, esto es, siguiendo el modelo italiano o francés. El memorial es un auténtico

proyecto de Academia ésta como tal no llegd nunca a fundarse por razones desconocidas.

El impreso se divide en dos partes o memoriales. La primera parte contiene una defensa de
la pintura, un razonamiento sobre la necesidad de un ejercicio digno y una peticion de amparo

del Rey hacia la pintura; y la segunda, el proyecto en si de la Academia.

La defensa de la pintura se basa en el valor concedido hacia ésta por la tradicion apostolica,
es decir, por la autoridad de los Padres de la Iglesia. Se cita a San Juan Damasceno®, San
Basilio” y el venerable Beda™. Ademas de la funcion religiosa, la pintura es util a la monarquia
por los diversos oficios que puede cumplir: retrata a los varones insignes haciendo su memoria
perdurable; recoge las formas de los reinos en los mapas, cosa necesaria para la guerra; y
conserva las noticias de lo que los hombres han dicho en el transcurso de los afios, pues la
escritura es una manera de pintar. Para finalizar, el memorial realiza la siguiente afirmacion
sobre la pintura: “contiene en si los tres géneros de bienes que tanto agradaron a los sabios, esto
es lo util, lo honesto y lo deleitable, mas también por la brevedad, claridad, reduccion y

generalidad con que ¢l da a todos™.

52 Nacido en 650, muerto en 753, es Doctor de la Iglesia. Fue uno de los principales defensores del culto a
las imAgenes cuando la querella de los iconoclastas. El memorial cita De ortodoxa fide, 1V, 17. El Espiritu
Santo ha concedido un gran don a la humanidad: la pintura. Por medio de ella se transmite en un solo
instante y de manera asequible lo que requeriria muchas horas de estudio para comprender.

>3 Conocido como el Grande, nace en 330, muere en 379. Es Doctor de la Iglesia y el padre del monacato
oriental. Particip6 en la lucha contra el arrianismo. Fue obispo de Cesérea, dedicé todo su esfuerzo a la
labor pastoral. Se cita Homiliae et sermones, 19. La pintura mueve a la contemplacion, es decir, a
considerar con detenimiento los personajes y hechos que se representan. Esta meditaciéon encamina al
alma al deseo de la unién con Dios tal como lo hicieron los personajes representados. También el alma es
llevada a adorar a Dios por el acontecimiento mediante el cual muestra su presencia en el mundo, que en
el caso de la pintura es lo representado.

> Monje y Doctor de la Iglesia, nace en 672 y muere en 735. Se cita De Templo Salomone, VIII, 19. Tres
rasgos caracterizan a la pintura: ella provoca a los sentimientos, hace surgir la compuncién y ensefia a los
ignorantes. Beda recuerda a San Gregorio quien leyé mucho sobre un tema, pero no llor6, mas al ver el
mismo representado en una pintura, no pudo contener sus ldgrimas.

3% Anénimo, “Memorial de los pintores de la corte a Felipe III sobre la creacién de una academia o escuela
de dibujo”. En Francisco Calvo Serraller, Ob.Cit, 166.
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Viendo tantos beneficios dados por la pintura es necesario que ésta se ¢jerza de una manera
digna segin su compromiso con Dios y los hombres, pues de no ser asi, se corre el riesgo del
error. Pintar bien significa transmitir adecuadamente, tanto a nivel de la historia como de la
técnica. Para ello, es indispensable velar por la formacion de los futuros pintores, pues la pintura
es arte que requiere conocimientos de muchas otras artes para poder lograr asi un adecuado

discernimiento en la composicion:

(...) necesario es primero para explicarlo, aprenderlo y comprenderlo en la mente,
con aquella perfeccion de ideas que requiere el arte, v luego manifestarlas en una
superficie, y representar el lejos y el cerca, racionandolo, y usando de los preceptos
tedricos y practicos, asi en la perspectiva, anatomia, simetria v fisonomia, formandolo
con claros y oscuros, y colores diferentes. (...) y para cada cosa de éstas es necesario
filosofar mucho, y especular no poco con prudente juicio, sabiendo no sélo la tedrica
necesaria y forzosa, mas también la practica galana y discreta, (.. 1™

La Academia seria el lugar propicio en donde se instruye al pintor. Se pide al Rey que
ampare la creacion de una Academia nombrando a un protector que vele y lleve a cabo tan

necesaria obra.

La segunda parte del Memorial consta de un proyecto de Academia en donde se esboza la
estructura interna, la division de oficios, la competencia de cada oficio, los aprendices y sus
cursos, las maneras de evaluacion, los requisitos para obtener los titulos y el grado académico vy,

por ultimo, las obligaciones de los académicos.

Francisco Pacheco es el autor del tratado mas importante del siglo XVII, El arte de la
pintura. Dividido en tres libros, el primero de ellos versa sobre la “antigiiedad y grandezas™ de la
pintura. Define Pacheco en el primer capitulo: “Pintura es arte que ensefia a imitar con lineas y

2957

colores™’. Pertenece, pues, la pintura al género de las artes y se diferencia del resto por su
manera de proceder, es decir, la imitaciéon con lineas y colores. Pero, jpor qué se percibe a la

pintura dentro del género de las artes? Parte Pacheco de la definicion de arte que hace

% ibidem, 167.
57 Pacheco, Ob. Cit, 75.
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Aristoteles: “Arte, segun el filésofo, es un habito que obra con cierta y verdadera razon (...)".

La pintura emplea ciertas reglas con razén por ¢l mismo objeto de su estudio: la naturaleza, que
posee en si misma orden y reglas. El pintor realiza su obra “procurando siempre imitarla en la
cantidad, relieve y color de las cosas, v esto hace valiéndose de la geometria, aritmética,
perspectiva y filosofia natural, con infalible y cierta razon™. El pintor es un atento observador
de la naturaleza. Tres son los elementos esenciales a imitar: la linea proporcionada, el color y la
luz. Para un trabajo adecuado, el pintor habra de emplear las otras artes en el estudio de cada uno

de estos elementos.

Pacheco plantea otros argumentos a favor de la pintura como arte liberal. La pintura es noble
por las autoridades que han defendido su liberalidad a través de la historia. Cita a Plinio®™ quien
afirma que en Cicion y en Grecia la pintura fue considerada como la primera entre las artes

liberales, por ello, los nobles la practicaban y a los esclavos se les vedaba su ensefianza.

Se podrian deducir los rasgos liberales de la pintura por la antigiiedad y nobleza del
progenitor. Sostiene Pacheco que Dios mismo es ¢l creador de este arte, quien “cri6é variedad de
animales, de peces, de aves, dividiendo la luz de la sombra (...), en que parece que vemos mas
vivamente representada la pintura: porque mediante la variedad de los colores se dividen las
cosas entre si”™'. Dios modela a Adan del barro, pero la vida se la da cuando le insufla su
espiritu.Para Pacheco, esta gracia de vida se reconoce por el color: “dandole vida, lo pintd y
retoco de variedad de colores, poniendo lo blanco, lo negro, lo roxo y todos los demas
mezclados entre si””. Sin embargo, Pacheco reconoce que estos no son argumentos del todo
adecuados para afirmar la antigiiedad y nobleza de los progenitores de la pintura (se percibe en
esto un punto de vista enteramente humanista®), por ello retoma a Plinio ¢ indaga en otras

: ibidem, 76. La cita que hace Pacheco de Aristételes estd tomada de la Etica, libro 6, capitulo 4.

ibidem.
% Plinio el Viejo, naturalista y escritor latino (c.62 d. J.C.—79). Autor de una Historia natural, vasta
compilacion cientifica en 37 libros. La cita de Pacheco esta tomada del libro 35, capitulo 10.
¢! Pacheco, Op. Cit, 88.
¢ ibidem, 10.
®La Academia que dirige Francisco Pacheco es una institucién que se remonta al siglo XVI. Desde la
época de su primer director Juan de Mal Lara, se caracterizo por darle cabida a los estudios humanisticos y
clasicos. Jonathan Brown [/mdgenes e ideas en la pintura espaiiola del siglo XVII. (Madrid, 1995), 79]
define asi la imagen de la Academia de Pacheco: “una asociacién, informal pero consistente, de poetas,
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fuentes. Segun el naturalista latino, fueron los egipcios los primeros en practicar la pintura seis
mil afios antes que los griegos y segun San Epifanio la primera idolatria cometida por los
hombres, en la cual se adoraban las pinturas hechas por manos humanas, se remonta a los
tiempos de Sarug, bisabuelo de Abrahan. Para un jesuita conocido por Pacheco (lo cita sin
seflalar el nombre) este suceso se remonta al afio 2.151 a.C., es decir, que para el afio 1.634 d.C.,

fecha en la cual escribia Pacheco este pasaje, la pintura tenia 3.785 afios de creada.

La pintura puede considerarse arte liberal por el caracter noble, bien sea de espiritu o de
linaje, de los personajes que la han ejercitado, como también por la acogida (acto de
consideracion y estima) que han brindado los hombres de noble linaje a los pintores en el
transcurrir de los afios. Entre ellos nombra a Carlos V y Felipe II quienes apreciaron en grado

sumo a Tiziano.

Por ultimo, Pacheco trata el fin de la pintura como argumento. En una primera concepcion,
el fin de la pintura es parecerse a lo imitado, sin embargo, este fin es transformado por el
objetivo ultimo del pintor. Dice Pacheco: “El fin del pintor, como solo artifice, sera con el medio
de su arte ganar hacienda, fama y crédito, hacer a otra placer o servicio, o labrar para su
pasatiempo, o por otros actos semejantes™ . Pero el pintor no es solo artifice, es un artifice

cristiano.

Pacheco hace la siguiente cita de la Carta a los Colosenses de San Pablo, “Todo lo que
hiciéredes, hacedlo de corazon como quien lo hace en servicio de Dios y no de los hombres,
sabiendo que de su Divina Majestad habéis de recibir el galardon conforme fueren sus obras™.
Detras de cada acto del hombre de fe se encuentra el rostro de Cristo como principio y fin. Se
trata de una tension permanente y existencial que anhela el encuentro total con ese rostro, es

decir, la bienaventuranza, vocaciéon ultima del hombre®. Todo acto es servicio a Dios en

estudiosos y pintores, unidos por su respeto por los objetivos y metodologia de la investigacién
humanistica en los temas de la antigiiedad clasica y de la teologia catolica”.

% Pacheco, Op. Cit, 248.

% Colosenses 3, 23-24%,

% La bienaventuranza del hombre, su felicidad y plenitud, es compartir la misma bienaventuranza del Dios
Trino. El Dios que ha hecho al hombre para que le busque, ese Dios que fascina al hombre y lo mueve
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busqueda de ese mismo Dios. Asi es como el “operante™ transforma a la “obra”. La pintura es un
acto de virtud de doble vertiente. Virtud por ser producto de un hombre que busca a Cristo, y

virtud por ser ella misma, la obra, camino de busqueda del rostro del Sefior.

Asi que, hablando a nuestro proposito, la pintura, que tenia por fin solo ¢l parecerse
a lo imitado, ahora, como acto de virtud, toma nueva y rica sobreveste [sic]; y demas de
asemejarse, s¢ levanta a un fin supremo, mirando a la eterna gloria; v procurando
apartag a los hombres de los vicios, los induce al verdadero culto de Dios Nuestro
Sefior”".

Un acto de virtud que anhela la gloria de Dios, sirve de ensefianza al mismo pintor y edifica

al resto de los hombres.

2. Formacion

Alfonso Pérez Sanchez sefiala tres modalidades dentro de la formacion del pintor. En primer
lugar, la educacion recibida en el taller de algiun pintor reconocido. Asi tenemos el caso de
Bartolomé Esteban Murillo quien fue discipulo de Juan del Castillo “quien hizo excelentes obras
en aquella ciudad [Sevilla], con las cuales adquirié tan gran fama, que su casa era la escucla mas
frecuentada de cuantos deseaban aprovechar en el arte de la Pintura™®. Se realiza un contrato
ente los padres o tutores del aprendiz y ¢l pintor en donde ¢l artista se compromete a ensefiar por
entero su oficio a cambio de cierta remuneracion, ¢ incluso pagos en especie. Los contratos
varian en sus clausulas segun las circunstancias. La edad en que se inicia el aprendiz en el taller
del maestro por lo comun va de los 12 a los 14 afios. El maestro debe, por lo regular, dar acogida
al aprendiz en su casa por un periodo de cuatro a seis afios. Se compromete el maestro a cubrir
todos los gastos de su educacion, alimentacion, vestido, alojamiento y hasta enfermedades. Es
habitual que los gastos por enfermedad se cubran siempre y cuando la enfermedad no supere los
quince dias, a partir de entonces, los padres o tutores corren con los gastos. La formacion

consistia, principalmente, en el estudio y copia de dibujos del maestro o de estampas, como

hacia El, es el mismo quien ofrece esta bienaventuranza como don gratuito. Cfr. Catecismo de la Iglesia
Catélica, nimeros 1716-1724.

%7 Pacheco, Op. Cit, 249.

 Antonio Palomino, Vidas. (Madrid, 1986), 123.
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también de pinturas al éleo que se tenian para tal fin. Luego de terminar su etapa de aprendiz, el
joven pintor pasa a ser oficial, es decir, colaborador directo del maestro. Pérez Sanchez comenta
que en ocasiones este tipo de formacion producia una “dependencia estilistica y formal” entre el
oficial y el maestro que “autoriza en ocasiones situaciones o propuestas que chocan con ¢l
concepto, exclusivamente personal, de la obra artistica que estamos habituados a tener desde el
romanticismo™. Palomino relata el caso de Andrés de Vargas, pintor que fue discipulo de
Francisco Camilo “y llegé a ser tan de su confianza, que le fiaba cosas de mucha consecuencia;
pues tomo6 una manera de pintar tan semejante a la de Camilo, que muchos cuadros suyos estan

reputados por de su maestro™.

La segunda modalidad de formacion del pintor del siglo XVII es la participacion en una
Academia de Pintura. Las academias en Espaifia tenian caracteristicas particulares que las hacian
distintas a las academias de otros paises como Italia o Francia: no eran lugares oficiales de
aprendizaje ni estaban amparados por algin mecenas. En el caso de las academias sevillanas del
siglo XVI, la Academia de Francisco Pacheco del XVII es heredera directa de estas
concepciones. Seguian el ejemplo de la Academia literaria italiana, la cual, a su vez, copiaba el
modelo de la academia neoplatonica organizada en las afueras de Florencia por Marsilio Ficino
en el siglo XVI. Eran reuniones informales de intelectuales, humanistas, poetas, amantes de las
letras y hasta miembros ilustrados de la nobleza, en donde se discutian temas de especial interés,
se hacia critica y se ayudaba a la gestacion de nuevas obras. No habia una organizacion estricta
en cuanto a las finalidades tedricas o reglamentarias, mas bien, se pretendia crear un clima
apropiado para la discusion de cualquier variedad de ideas”’. Fueron creadas academias en
Madrid, Sevilla y Valencia, se conocen noticias de una academia en Valladolid.

Las reuniones se realizaban de noche, después de la jornada de trabajo. Se estudiaban los
dibujos y/o estampas de algin pintor reconocido’”. La figura humana era estudiada por estampas,

* Pérez Sanchez, Ob. Cit, 19.

7® Palomino, Op. Cit, 236.

"' Brown, Op. Cit, 34.

7 Como recurso de composicion y divulgacién de cierto estilo o técnica, la estampa jug6é un papel
importante. Algunos clientes exigian la copia exacta de la composicion de cierto grabado, y con las
estampas se llegaba a conocer a los grandes artistas. Al respecto, y tomando como ejemplo la obra de
Tiziano, comenta Alfonso Pérez Sanchez en su libro De pintura y pintores:
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dibujos o estatuas, pues fue grande el prejuicio del desnudo vivo, sin embargo, a partir de la

segunda mitad del siglo XVII se empezo6 a estudiar el desnudo masculino en vivo.

La ultima modalidad sefialada por Pérez Sanchez dentro de la formacion del pintor del siglo
XVII es el estudio de las cartillas. “La finalidad de estas cartillas era proporcionar unos modelos
y unas sencillas reglas que facilitasen los primeros pasos en el arte de la pintura, antes de
enfrentarse con ‘el natural’””. Contenian las reglas fundamentales de perspectiva, modelos
anatomicos (desde la nariz, las orcjas, hasta escorzos en movimiento) v la expresion en rostros.
Junto a las cartillas de pintores espaiioles (Pedro de Villafranca, José Garcia Hidalgo, Ribera)

fueron estudiadas, incluso con mayor frecuencia, los repertorios italianos o franceses.

3. La clientela

a) Eclesiastica

El principal cliente de los pintores del siglo XVII es la Iglesia, de aqui que el género
preponderante de sus producciones sea el religioso. Los obispos, los cabildos, los conventos y
monasterios, las cofradias y hermandades, los hospitales, todos ellos contrataban a los pintores
para realizar las decoraciones de grandes catedrales, iglesias parroquiales, claustros, capillas,
salas de reunion y otros. En ocasiones ¢l tnico modo de ganar el sustento era trabajar para la

comunidad eclesial™,

Entre los encargos mas prestigiosos figuraba la decoracion de un convento o monasterio. El
pintor no solo ganaba buenos dividendos, sino que tenia la oportunidad de dejar constancia de su

reconocimiento en la vida artistica local.

Pero ademas la estampa se encargd muy pronto de hacer llegar las composiciones
tizianescas a lugares mas distantes. Alli donde no puede sefialarse la huella de la técnica
personalisima del maestro, podemos recoger la impronta de la peculiar iconografia de sus
composiciones mas difundidas a través del grabado. [Alfonso Pérez Sanchez, “Presencia de
Tiziano en la Espaifia del Siglo de Oro”. En De pintura y pintores, La configuracion de los
modelos visuales de la pintura espaiiola. (Madrid, 1993), 39]

Zj Alfonso Pérez Sanchez, Pintura barroca en Espafia (1600-1750). (Madrid, 1996), 23.
ibidem, 32.
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Esta realidad influyé en la ejecucion de las obras. Los pintores firmaban contratos antes de
realizar los pedidos en los cuales manifestaban y trabajar de acuerdo con los gustos e intereses
del cliente. En ocasiones el pintor debia rehacer la obra por no cumplir con los requerimientos, y
en otras, ni siquiera era recibida”. En realidad, los clientes se preocupaban mas por el precio y el
contenido que la calidad del producto final™.

b) Laica

Entre la clientela laica el principal comprador resulto ser la corte y, en segundo lugar, los
particulares (nobles, instituciones y otros). El retrato regio y el mecenazgo se habian convertido
en una verdadera tradicion de los Austrias. Existian puestos fijos dentro de la vida palaciega para
los pintores. Entre los mas estimados fue el de pintor del Rey. El numero de pintores del Rey fue
variado a lo largo del siglo (en tiempos de Velazquez eran cuatro), todo dependia de las
necesidades y posibilidades economicas de la Corona’’. Al morir uno quedaba abierta la vacante
que era luego ocupada por concurso. Rivalidades y envidias despertd este puesto, pues €l
significaba no so6lo un estipendio por parte de la Corona, sino casi el maximo reconocimiento
que podia recibir un pintor. El mas importante de todos los puestos era el de pintor de camara,
jefe de los pintores del Rey, cuya primera ocupacion era el retrato del soberano y de la real
familia. Sin embargo, el pintor de camara y los pintores del Rey no podian en ocasiones
satisfacer la demanda real, especialmente cuando se realizaban grandes decoraciones como las
acometidas en el Alcazar (1639-1642), entonces se contrataban pintores provenientes de Madrid
o de otras partes de Espaiia.

’* ibidem, 36.
’® Jonathan Brown, La Edad de Oro de la pintura en Espaiia. (Madrid, 1991), 48-49.
"7 ibidem, 4.
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D. Pintores

1. Francisco Ribalta

a) Biografia

Nace en 1565 en Solsona (Lérida). Su padre ¢jercia el oficio de sastre, su hermano mayor, ¢l
de sombrerero. Siendo nifio, su familia se traslada a Barcelona. Luego, joven y huérfano de
padres, Ribalta se muda a Madrid. En esa ciudad fecha un cuadro (Preparativos para la
crucifixion, Leningrado, Hermitage) en 1582, tenia diecisiete afios de edad.

El ambiente artistico de Madrid estaba marcado por la empresa del decorado del Monasterio
de El Escorial. Alli tuvo la oportunidad de conocer a los pintores, espafioles y extranjeros, que
participaron en la decoracion. De hecho, copia diversas obras, muchas de ellas de Juan
Fernandez de Navarrete el Mudo™, del cual se afirma que fue maestro de Ribalta™. En Madrid
contrae matrimonio y tiene tres hijos: dos hembras y un varén que sera también pintor, Palomino

comenta que su estilo es en todo semejante al del padre®.

Ribalta se traslada a Valencia en 1599, movido seguramente por el pedido de artistas de uno
de los personajes mas importantes de la ciudad, el arzobispo y cardenal Juan de Ribera. Este
patriarca (José de Ribera ostentaba el titulo de Patriarca de Antioquia), que sera luego elevado a
los altares como santo, fue uno de los reformadores principales de la Iglesia en Espafia. Velo por
la aplicacion de las clausulas del Concilio de Trento. Una de sus obras fue la creacion de un
seminario, ¢l Colegio de Corpus Christi. Su construccion terminé el afio 1604 y en el dia de la

inauguracion asistieron Felipe III y el duque de Lerma. Para la decoracion del seminario,

7® Nacido hacia 1540 y muerto en 1579. Pintor del Rey y artista principal de la decoracion del monasterio.
Se formo en Italia y vino a ser un ¢jecutante magnifico de los criterios estilisticos exigidos a los pintores
que participaron en la empresa, esto es, la “claridad de exposicioén y credibilidad en el detalle”. Brown,
Ob. Cit, 60.

" The Thames and Hudson Dictionary of Arts and Artists. (1996). Francisco Ribalta [Documento en
linea] Disponible: <http://www.xrefer.com/entry.jsp?xrefid=652192&secid=> [Consulta: 2001, agosto 3].
%0 Palomino, Ob. Cit, 108.
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decoracion que habria de ser lo mas digna posible siguiendo las lineas pastorales de Trento,
Ribera contratd a artistas extranjeros y espafioles. Pintores de diversos estilos participaron en la
empresa. De los espafioles obtuvo originales y copias, entre ellos, el Greco, Sanchez Cotan,
Pantoja de la Cruz, Pedro Orrente; de los italianos, Giovanni Baglione v Caravaggio. Jonathan
Brown sefiala que la presencia de Caravaggio en Valencia generé un entusiasmo que se
manifesté en la copia de su obra, mas no en la comprension de su estilo. Caravaggio no
representd un elemento que propiciara el cambio, fue admirado, pero no estudiado. El cambio
vino de Madrid en la figura de Francisco Ribalta®'.

Transcurre diversos afios en la ciudad v se convierte en el pintor mas importante gracias al
respaldo, que significa oportunidad de trabajar, de Juan de Ribera. Ribalta fundara una escuela
de pintura en Valencia, hablar de la pintura valenciana del Siglo de Oro es hacer referencia a

Ribalta.

Después de un tiempo en la ciudad, Ribalta realiza un viaje cuya fecha no esta bien
documentada, quiza entre 1615 y 1622. Alfonso Pérez Sanchez opina que este viaje fue a Madrid
y no a Italia en donde, supuestamente, conoceria y estudiaria el estilo de Caravaggio™. Este viaje

implicé un cambio en su manera de pintar. Muere Ribalta en el afio 1628.

b) Estilo

Historicamente presenta dos estilos. El primero que refleja diversas influencias y que
demuestra a un Ribalta poco innovador. Al respecto comenta Jonathan Brown: “Las primeras
obras de Ribalta en Valencia (...) constituyen un mezcolanza de composiciones y poses tomadas
de artistas tan diversos como Navarrete, Juan de Juanes, Tiziano, Durero y Zuccaro™. Debe
mucho Ribalta a su estadia en Madrid. En esta primera época ya muestra un tratamiento singular
de los pafios, los objetos, de la fuerza psicolégica de los rostros y de lo patético™. Obras
importantes de esta etapa son el retablo de Santiago de la iglesia de San Jaume Apéstol,

¥ Brown, Ob. Cit. 108-109.

82 pérez Sanchez, Ob. Cit, 147.
%3 Brown, Ob. Cit, 109.

# Pérez Sanchez, Ob. Cit, 145.
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Algemesi (1603-1605) y los lienzos de la capilla del Colegio Corpus Christi (1604-1606), ambas

in situ.

Es importante el encuentro que va a tener Ribalta con la obra del pintor italiano Sebastiano
del Piombo®. El estudio de sus producciones, copiara algunas, viene a ser consecuencia de la
admiracion hacia el colorismo veneciano, rasgo que heredari de Navarrete. Sus modelos
adquieren la gravedad, corpulencia y devocion propias del veneciano, en particular, Ribalta se
interesara por la técnica del claroscuro. Obras que demuestran esta nueva concepcion son Vision
del padre Simo, 1612, Londres, National Gallery, y Cristo muerto con dngeles, 1614, coleccion
particular.

Existe una controversia que intenta definir si Ribalta asume en su obra el tenebrismo por
influjo de Caravaggio, o si fue un logro de su propia evolucion en el claroscuro veneciano. A
partir de mediados de la década de 1610, Ribalta muestra en sus obras una composicion mas
sencilla, un acento en los efectos luminosos y el uso de modelos inmediatos, recurso propio del
naturalismo. Alfonso Pérez Sanchez y Jonathan Brown® afirman que el nuevo estilo tenebrista
de Ribalta no nacié precisamente del estudio de Caravaggio, sino que es una consecuencia logica
de su busqueda. No niegan que haya conocido al pintor italiano, existieron diversas copias en la
Valencia de su época, pero si afirman que al tenebrismo y naturalismo llega de manera
independiente; sin embargo, si afirman la influencia de otros pintores. Para Brown, el
naturalismo lo hereda de los hermanos Carducho, pintores de estilo italianizante, en el viaje que
hizo Ribalta a Madrid, este viaje fue un acontecimiento decisivo en la produccion de Ribalta.

Jonathan Brown también afirma que el tenebrismo de Ribalta es producto del contexto en

que vivia. Una profunda crisis economica consecuencia de la expulsion de los moriscos (hecho

% Este pintor veneciano nace en torno a 1485 y muere en 1547. Los maestros més importantes de
Sebastiano son Giorgione, de quien aprenderd el colorido, y Miguel Angel, de quien asumiri la
monumentalidad de los cuerpos. (Enciclopaedia of the Renaissance. (1987). Sebastiano del Piombo (c.
1485-1547) [Documento en linea] Disponible:
<http://www.xrefer.com/entry.jsp?xrefid=253066&secid=.->

[Consulta: 2001, agosto 3]).

% Para la controversia sobre Ribalta ver Brown, Ob. Cit, 109-111; Pérez Sanchez, Ob. Cit, 146-149 y Nina
Ayala Mallory, Del Greco a Murillo, La pintura espaiiola del Siglo de Oro (1556-1700). (Madrid, 1991),
82-83. Para Arellano (Ob. Cit, 2), lo mas probable es que Ribalta no haya conocido la obra de Caravaggio.
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acontecido entre 1609 y 1604) y una orfandad espiritual debida a la muerte del patriarca Juan de
Ribera (1611) marcaron a toda la poblacion que exigia en la representacién una nueva
espiritualidad, mas intensa en su sentimiento y cercana. Producciones de esta etapa son, entre
otras, San Francisco confortado por el dngel, h.1620, Madrid, Museo del Prado; y el conjunto de
obras que realizd para la cartuja de Portacoeli, entre ellas, San Bruno, 1625-1627, Valencia,

Museo de San Carlos.

2. José de Ribera (il spagnoletto)

a) Biografia

Nace en Jativa, Valencia, y es bautizado el 17 de febrero de 1591. Se ha dicho que su padre
era de noble linaje, capitan de la fortaleza de Napoles, pero hoy se sabe que ejercio la humilde
profesion de zapatero. Su madre muere cuando aun José¢ era nifio. Era el segundo de tres

hermanos.

Existe un hiato de informacion sobre la nifiez, adolescencia y formacion de José de Ribera,
que en diversas oportunidades ha sido llenado por la leyenda. Se dice que fue discipulo en
Valencia del maestro Francisco Ribalta, esto por la preeminencia que tuvo el pintor de Solsona
en dicha ciudad. Sin embargo, no existe ningin documento que certifique la pertenencia del
joven José de Ribera en el taller de Ribalta. Es mas, si partimos del estilo que muestra Ribera en
sus primeros afios en Italia, veremos la distancia que lo separa del maestro de la escuela
valenciana®’. Para Brown, la primera formacion de Ribera se debié de haber llevado en Italia, lo

infiere por la maestria y técnica de Ribera en el dibujo®™.

Viaja Ribera a Italia y aparece en Parma en el afio 1611. Los motivos y circunstancias de

este viaje son desconocidos casi por entero. S6lo se sabe que un discipulo de El Greco, Luis

¥7 Alfonso Pérez Sanchez, Ribera. (Madrid, 1994), 19.
% Ribera fue un excelente dibujante y grabador, dominé la técnica del aguafuerte. Brown, Ob. Cit, 180.
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Tristan, lo acompaiio. Esto se afiorma por referencia de Jusepe Martinez, quien recogié diversas

conversaciones que tuvo con Ribera®. En Parma se convierte en un pintor famoso.

Viaja a Roma y reside en esa ciudad por un tiempo. El afio de 1613 asiste a una sesion de la
Academia de San Lucas, hecho significativo que demuestra el reconocimiento y prestigio de
Ribera en la ciudad. Tres afios después Ribera paga los derechos de la Academia™. En los afios
1615 y 1616 Ribera es vecino en la Via Margutta, zona en donde habitan los artistas extranjeros.
Alli tendra ocasion de conocer de cerca ¢l trabajo que se realiza en diversas partes de Europa. Es
legendaria la forma de vida que llevo Ribera en Roma. Un bohemio que desafiaba a duelo, que
gastaba mas de lo que podia, un amigo de juergas y aventuras a lo Caravaggio. Pero es de
sefialar que esta fama quiza no sea del todo cierta, pues dicha conducta licenciosa es relatada por
los contemporaneos italianos de Ribera’, los espafioles comentan mas bien lo contrario. Dice
Palomino: “y pasaba con tanta miseria, que a fuerza de su industria, y las migajas de los
dibujantes de la Academia, se¢ mantenia, sin mas arrimo y proteccion™’. La personalidad de
Ribera que muestra Palomino es la de un hombre consagrado a su trabajo, que en ocasiones llega
a probar la vida alegre, pero que tras reflexionar vuelve su mirada al estudio y creacion sin
importarle la miseria que pueda conllevar. De todas formas, si es cierta su fama de bohemio, en

nada extrafiaria, pues era comiin en los artistas arribados a Roma™.

Pero Ribera no se queda en la ciudad eterna, lugar en donde las deudas lo agobian. Viaja a
Napoles, alli residira hasta su muerte. Recién llegado a Napoles, en 1616, Ribera contrae
matrimonio con Catalina, la hija de Giovanni Bernardo Azzolino, pintor y escultor acreditado de
Sicilia. Quiza sea este acontecimiento el motivo de mayor causa para el traslado hacia Napoles,
0 quiza sea la amistad que pudo entablar en Roma con el futuro Virrey, el duque de Osuna®™.
Sean cual fuesen las razones, Ribera viaja y en poco tiempo consigue esposa y recibe una calida
acogida por parte de la nobleza espaifiola de Napoles, acogida que implicara oportunidades de

trabajo como pintor.

% Pérez Sanchez, Ob. Cit. 17.

% Brown, Ob. Cit, 180.

! Pérez Sanchez, Ob. Cit, 21.

°2 Palomino, Ob. Cit, 138.

3 Pérez Sanchez, Ob. Cit, 22.

% F&G Editores S.A. (1997). Pinacoteca universal multimedia: Ribera [Multimedia en CD].
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Ribera conocera a diversos virreyes, once en total. Con algunos mantendra una estrecha
relacion que incluso afectara el estilo de su produccion. Uno de estos virreyes es el duque de
Alcala; éste personaje mostraba un interés por ¢l arte fuera de lo comin, “un individuo versado y

7. Al llegar a Napoles se intereso de inmediato por el arte de Ribera, pues ya habia

erudito
conocido el estilo del pintor en Roma. Jonathan Brown considera que a raiz de la amistad entre
estos dos surgié el concepto de la coleccion de filosofos de la Antigiiedad pintada por Ribera.
Esta coleccion representa a diversos filosofos de una manera desvergonzada y original, pues los
modelos son hombres comunes vestidos con ropas pobres y corrientes. Otro de los virreves cuya
amistad resultd importante para Ribera fue el conde de Monterrey, “coleccionista formidable™.
Este, al llegar al poder en Napoles, llevo a cabo una reforma de estilo al inclinarse por la

corriente clasicista romano-bolofiesa.

La situacion econoémica de Ribera cambia por entero al llegar a Napoles. Su fama y
privilegio le llevaron a ser ¢l artista mas cotizado de la ciudad. Llega a adquirir dos casas, una de
ellas, un palacio con jardines al lado de la iglesia Santa Teresa degli Scalzi, ademas de una finca
y otras posesiones”. Tanto es el trabajo pendiente que Ribera en ocasiones se ve impedido de
terminar alguna obra, teniendo que devolver el dinero recibido por anticipo. El pintor conoce y

trata a diversos personajes de la nobleza.

El prestigio de Ribera crece y los encargos ya no son exclusivamente para la ciudad de
Napoles o las colecciones reales. Pinta para la nobleza de diversas partes de Italia, por ejemplo,
ejecuta diversas obras para el duque de Toscana. En el afio de 1626 recibe del Papa el habito de
la Orden de Cristo de Portugal. Y en los viajes que realiza Velazquez para Napoles, en ambos, se

reune con Ribera.

Pero al final de su vida diversas circunstancias van a cambiar dicho clima de abundancia. La
primera de ellas es una enfermedad que padece alrededor del afio 1644, “probablemente una

3398

artrosis en el brazo™". Ribera se vera impedido de cumplir con los pedidos. Después se recupera

** Brown, Ob. Cit, 184.

* ibidem, 186.

7 F&G Editores S.A. (1997). Pinacoteca universal multimedia: Ribera [Multimedia en CD].
 ibidem.
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y continuara trabajando. La segunda de las circunstancias mencionadas es la revuelta de
Masaniello en el reino de Napoles™ que trajo como consecuencia la disminucion de los pedidos

y, por ende, una crisis economica a nivel familiar.

Dicha revuelta sera sofocada de manera sangrienta por el hijo ilegitimo de Felipe IV, Don
Juan de Austria'®, joven de apenas veinte afios de edad. El es otra de las circunstancia que
abatira al espaiioleto. Este joven, a quien Ribera le hace un retrato ecuestre, agravia al pintor,
que por motivos de la revuelta se habia refugiado con su familia en el Palacio Real, al seducir a
una sobrina suya que la tradicion, muchas veces novelesca, llama Maria Rosa. Nace una nifia
como producto de esta union, al crecer se hara monja en el convento de las Descalzas de Madrid.

El padre edificara una lujosa capilla como exvoto en dicho claustro.

Ribera muere el 3 de septiembre de 1652 en medio de dificultades econémicas, pero con una

fama que traspasara las fronteras de Italia y Espaiia.

b) Estilo

La fama de Ribera es producto de una mirada reductora de su obra'”'. Es conocido como el
maximo ejecutante del martirio cristiano y del dolor humano. Seran poetas romanticos (Byron,
Gautier) los encargados en difundir esta lectura miope de su produccion. Pues, si bien es cierto
que el espafioleto ejecuta representaciones patéticas en extremo (Martirio de San Felipe, 1639,
Madrid, Museo del Prado; o ¢l grabado Martirio de San Bartolomé, 1624, Napoles, Galeria
Nacional de Capodimonte), no se detiene alli ni es solo en este tipo de representaciones donde
despunta pictoricamente. Ribera es un maestro del dibujo, del claroscuro vy, en la ultima etapa de
su vida, del color. Abarcara diversidad de géneros, sobresaliendo, por supuesto, el religioso.
Pintara retratos, paisajes y sera un virtuoso del grabado. Ademas, la espiritualidad que infunde

Ribera a sus obras religiosas se encuentra muy lejos de una vision reductiva, ocupada

% El descontento y la protesta de la clase popular, agobiada por los crecientes impuestos y victima tantas
veces de los abusos de los administradores espaiioles, provoco una violentisima explosion con su secuela
de saqueos, violaciones y asesinatos. (Pérez Sanchez, Ob. Cit, 51)

' Su madre fue Maria Calder6n, una actriz conocida como “la Calderona”.

' Ayala Mallory, Ob. Cit, 90-91.
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sadicamente en el dolor. Ribera plantea el dilema de lo humano, de la dramaticidad de la vida
del hombre, drama compuesto por la libertad, el dolor y la alegria, por la verdad y el engaiio'”.

Ribera reside en dos lugares que habian sido marcados por la presencia y obra de uno de los
artistas mas importantes del periodo barroco: Michelangelo Merisi, el Caravaggio. En Roma y

1% Ribera se formé en este estilo

Napoles se desarrollaron sendas escuelas caravaggistas
llegando a sobresalir. Con estas palabras describe Jonathan Brown la forma de Ribera: “el arte
de Ribera estuvo caracterizado por un poderoso realismo, un uso dramatico de la luz y de la
. La maestria de Ribera logra el efecto del

23104

sombra vy un habil manejo de las poses complicadas
“relievo”, que consiste en una ilusiéon visual que hace a los “objetos bidimensionales (...)
proyectarse fuera del lienzo™”
una sensibilidad profunda del hecho religioso y de la realidad fuera de lo comun'®. Su hondo
sentido lo hace sobresalir del resto de sus contemporaneos. Obras de este periodo de Ribera son
San Jeronimo y el Angel, 1626, Napoles, Museo ¢ Gallerie Nazionalli di Capodimonti; Martirio

de San Andrés, 1628, Budapest, Museo Szepmiivészeti.

. Ribera une la técnica y composicion de la escuela caravaggista a

Pero ademas de esta formacion caravaggista, Ribera pudo estudiar en Roma a los maestros
del Renacimiento. En ocasiones, llegé a manifestar una admiracion hacia Rafael. Esta simpatia
por un arte clasico e idealizado se muestra en su obra, cosa que podria parecer paraddjica, pues
el caravaggismo se define como un arte naturalista. Ribera emplea como modelos personajes
corrientes y hasta grotescos, pero su arte los envuelve en cierto aire y dignidad que les impide
ser vulgares. Claro ejemplo de esto son los profetas pintados para el monasterio cartujo de San
Martino en Napoles hacia 1638-1643; o el Suefio de Job, 1639, Madrid, Museo del Prado.

No solo aprendera de los pintores del Renacimiento, Ribera asumira a su manera la

composicion y pictoricismo de la escuela clasicista romano-bolofiesa a raiz del encuentro con

192 ibidem.

1% Ayala Mallory, Ob. Cit, 85.
1% Brown, Ob. Cit, 182.

1% ibidem, 183.

1% Arellano, Ob. Cit, 5.
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algunos de sus representantes, entre ellos Guido Reni, Domenichino y Giovanni Lanfranco'®’.
Obras de esta etapa son: Inmaculada Concepcion, 1635, Salamanca, Convento de las Agustinas
Descalzas; Vision de San Bruno, Napoles, Museo ¢ Gallerie Nazionalli di Capodimonte; La
Comunion de los Apostoles, 1651-52, Napoles, San Martino.

El arte de Ribera se muestra como una unién de la escuela clasicista bolofiesa y el
naturalismo caravaggista. Sin embargo, Ribera trasciende ambas, pues emplea los estilos segin

la situacion lo amerite.

El estilo de Ribera impone una profundidad espiritual que conmueve y sobresalta. Sus santos
son hombres de carmme y hueso, en ocasiones acabados por la vida, que son alcanzados por el
Misterio (de alli el respeto que infunden, la dignidad que emanan). No se trata de representar
como el Misterio se manifiesta usando y en lo cotidiano (Caravaggio), la perspectiva es
representar como el encuentro con Cristo eleva la condicion contingente, haciendo lucir al

” 08
hombre comun un rostro nuevo' ™,

3. Francisco Zurbaran

a) Biografia

Pintor de Extremadura nacido en Fuente de Cantos (Badajoz) el afio de 1598. Su padre, Luis
de Zurbaran, de origen vasco, fue un comerciante acomodado de especies. A los quince afios la
familia acuerda un contrato con un pintor de Sevilla para iniciar la formacion de Francisco. Se
traslada a dicha ciudad e ingresa en el taller de Pedro Diaz de Villanueva, “artista a quien de no

haber sido por ello nadie conoceria™®. Seguramente tuvo la oportunidad de conocer las obras y

197 Brown, Ob. Cit, 186, 188, 190, 192, 195.
1% Ayala Mallory, Ob. Cit, 89, 95.
1% Brown, Ob. Cit, 161.
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taller de Francisco Pacheco, a su vez de tener amistad con algunos de sus discipulos, entre ellos

Velazquez'"’.

Después de su formacion regresa a su comarca natal, quizda movido por la excesiva

competencia del mercado del arte'"!

, v se instala en Llerena. Alli casa con Maria Paez de Siliceo,
viuda que le llevaba nueve afios. Con ¢lla tendra tres hijos, dos nifias y un nifio, Juan, que luego

sera pintor reconocido.

A los dos afios muere su esposa y contrae segundas nupcias con Beatriz de Morales, otra
viuda, de familia acomodada. Con ella tendra una hija. Este matrimonio significo para Zurbaran
la puerta de entrada al mundo artistico de Sevilla, pues la familia de Beatriz mantenia relaciones
con diversas personalidades de la ciudad'"?.

En el afio de 1626, Zurbaran se comprometia con el prior del convento dominico de San
Pablo el Real de Sevilla para la ejecucion de veintiin cuadros. El costo de la produccion era
bastante moédico, sin embargo, significaba la oportunidad de darse a conocer como pintor
(conviene a saber que la decoracion de un convento era un encargo de mucho prestigio entre los
artistas). Zurbaran, que habia realizado las obras con colaboracion de su taller como
regularmente se hacia, adquiere fama con esta decoracion, es el comienzo de su carrera en

Sevilla.

En 1628 conviene un encargo con los mercedarios del convento de la Merced Calzada de
Sevilla. El valor del contrato era cuatro veces del anterior. La decoracion consistia en veintidos
cuadros de la vida del fundador de la Orden (San Pedro Nolasco). Zurbaran tenia que trasladarse

a Sevilla con su taller, el convento se comprometia a atender todas sus necesidades.

En 1629 Zurbaran firma otro encargo. Esta vez lo hace con los franciscanos del colegio de

San Buenaventura, institucion dedicada a la formacion de los frailes. El prestigio de Zurbaran es

19 Alfonso Pérez Sanchez, Pintura barroca en Espaha, (1600-1750). (Madrid, 1996), 189.
""1'J. Aliaga, Grandes Maestros, Zurbardn. (Madrid, 1995), 4.
"2 ibidem, 5.
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cada vez mas grande, pues para el mismo afio el Consejo Municipal de Sevilla, en la figura de
Diego Hurtado de Mendoza, vizconde de la Corzana, invita al pintor extremefio a residir en la

ciudad. Zurbaran acepta y se asienta en Sevilla.

Esta invitacion trajo como consecuencia diversas tensiones entre Zurbaran y el gremio de
pintores de la ciudad, en especial con Alonso Cano. Se le exigia al extremefio que hiciese el
examen de aptitud de pintor, pues sin €l no era posible ejercer el oficio en la ciudad. Zurbaran
apela a sus protectores quienes arguyen que no €s necesario €l examen, pues las obras, en este

caso, remitian a la factura y dignidad del autor.

La década de los afios treinta estuvo marcada por el éxito. Los encargos fueron abundantes,

pinta para parroquias, particulares, corporaciones, y en especial, para las ordenes religiosas.

En 1634 el pintor es llamado a la corte en Madrid para participar en la decoracion del Salon
de los Reinos del palacio del Buen Retiro. Velazquez aconsejo la colaboracion de Zurbaran en la

113

obra . En esta época el extremefio es nombrado pintor del Rey.

A su regreso a Sevilla realiza dos grandes encargos, el de la Cartuja de Jerez y el del
monasterio jeronimiano de Guadalupe.

La suerte cambia radicalmente para Zurbaran al final de la década de los treinta v en la de
los cuarenta. Su esposa muere en 1639. En 1642 entra en pleitos legales con una hija suya por
asuntos de herencia. En 1644 contrae su tercer matrimonio con Leonor de Tordera, viuda de un
oficial muerto en México. En los afios que transcurren entre 1640 y 1650 Sevilla vive una
profunda crisis econoémica y social que va repercutir en la calidad de vida del pintor v su familia.
El conde-duque de Olivares es destituido en 1643, por ello, la proteccion hacia algunas
personalidades andaluzas es retirada. A finales de los cuarenta un brote de peste bubonica asola
la ciudad, su poblacion es reducida a la mitad (unos 65.000 habitantes). Sevilla traspasa, aunque

'3 Aliaga, Ob. Cit, 11.
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no de manera completa, el comercio maritimo a Cadiz debido a la peste. Se une a esto la

disminucion del comercio maritimo por las guerras de Espaiia''"*.

Zurbaran busca alivio a la escasez de encargos en el mercado de arte de América. Muestra

especial interés por los mercados de Perii y Buenos Aires.

A finales de los cincuenta, en 1658, Zurbaran esta en Madrid, pues es llamado a testificar a
favor de Velazquez para su ingreso en la Orden de Santiago. Zurbaran se queda en Madrid. El
motivo del asentamiento en esta ciudad no esta bien precisado. Es posible que la peste, que habia

115

cobrado victimas en la familia de Zurbaran, todos los nifios de su tercer matrimonio ", haya sido
un motivo, pero también esta el desplazamiento de Zurbaran por parte de Murillo como pintor
protagonista de la ciudad. Los encargos no sélo disminuyeron debido al mal bubénico, sino

también a la falta de interés de los clientes por el estilo del extremedio' .

En esta ultima etapa de su vida sus principales clientes fueron los particulares. Muere en

1664, fue enterrado en la iglesia de los agustinos descalzos.

b) Estilo

Nina Ayala Mallory restringe el alcance de la obra de Zurbaran como la representacion
maxima de la esencia de una época. Ha sido visto el pintor como el genio del barroco espaiiol,
genio en cuanto resume los anhelos de una cultura''’. El ascetismo y misticismo presentes en su
obra han sido identificados como eclementos absolutos del ideal religioso espafiol. Esta
consideracion sobre Zurbaran nace en el siglo XIX, con el redescubrimiento del pintor
extremefio por parte de los romanticos, en especial los franceses. Para Ayala Mallory''®, este

Jjuicio es reductivo, pues desconsidera diversos factores de la realidad. En primer lugar, no hubo

" F&G Editores S.A. (1997). Pinacoteca universal multimedia: Murillo [Multimedia en CD].

'3 Pérez Sanchez, Ob. Cit, 198.

' Aliaga, Ob. Cit, 16.

"7 Giancarlo Cesana, “El mal encadenado” en Huellas. Revista internacional de Comunién y Liberacién.
Afio V. N° 4. Madrid, 2001.

¥ Ayala Mallory, Ob. Cit, 108, 117-119.
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un unico y absoluto ideal religioso en Espafia en el siglo XVII. En segundo lugar, y como
consecuencia de ello, Zurbaran vivio la falta de interés de la clientela por su obra en la ultima
etapa de su vida. Zurbaran encarna un ideal, el consecuente con el espiritu tridentino, que a pesar
de su importancia no se mantuvo arraigado en ¢l interés de la clientela religiosa. Surgio otro,
mas afectivo, cercano y sencillo, ideal que supo representar, y por ello su éxito, Bartolomé
Esteban Murillo. De ninguna manera esto desmerece al extremefio, pues nadie como €l pint6 el
anhelo y la vivencia del ideal ascético-mistico del siglo XVII espaiiol:

Sin Zurbaran hubiera quedado sin representar un aspecto esencial de la vida de su
siglo, la severa religiosidad hispanica, no contaminada con las gracias del humanismo
ni con el garbo decorativo del barroco italiano o flamenco. Zurbaran pinta sin retorica,

sin literatura, casi sin narracion, pero posee un poder figurativo asombroso y esa
monumentalidad de forma que sélo es patrimonio de los grandes artistas''”.

Las primeras obras de Zurbaran (v. gr. San Hugo en el refectorio de los cartujos,
h.1625, Sevilla, Museo de Bellas Artes) muestran falta de conocimiento de la perspectiva asi
como un exceso de rigidez'”. Sin embargo, en ellas ya se perciben dos elementos que seran
constantes en el resto de su produccion: el tratamiento de los pafios y el afan en los detalles
naturalistas de los objetos de la cotidianidad. En algunas de estas obras tempranas se observa una
estricta adhesion al tenebrismo (Cristo, 1627, Chicago, Museo), obvia influencia de Caravaggio,

que sera otro elemento regular.

En los cuadros pintados para San Pablo el real (v. gr. El beato Reginaldo de Orleans, 1626,
Sevilla, Parroquia de la Magdalena) y la Merced Calzada de Sevilla (v. gr. San Serapio, 1628,
Hartford, Wadsworth Atheneum) el tenebrismo de Zurbaran irrumpe con sus propias
caracteristicas. Para Ayala Mallory, existe una tension especial entre el naturalismo y el
tenebrismo de los cuadros de Zurbaran, una relacion de contraste los une. Por un lado se presenta
el verismo de la figura y, por otro, la idealizacion serena del claroscuro con su efecto de arrancar

la figura humana “de las tinieblas por un luz brillante que revela los mas pequefios pormenores

1% Arellano, Ob. Cit, 13.
2% Ayala Mallory, Ob. Cit, 108,
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de su anatomia y vestimenta”?'. Zurbarin es un maestro en cuanto a la representacion de las

122

texturas y colores de los vestidos y habitos de sus personajes . Al respecto comenta Palomino:

(...); donde es una admiracion ver los habitos de los religiosos, que con ser todos
blancos, se distinguen unos de otros, segun el grado en que se hallan; con admirable
propiedad en trazos, color, y hechura, que desmienten al mismo natural; porque fue este
artifice tan estudioso, que todos los pafios los hacia por maniqui, y las cames del
natural, y asi hizo cosas maravillosas, (...)'>.

En ocasiones Zurbaran en las composiciones de sus cuadros reveld una tendencia manierista
en cuanto a la situacion espacial de los personajes: posturas poco claras y en ocasiones
imposibles. Las figuras se constrifien en un plano estrecho (v. gr. Funerales de San

Buenaventura, h.1629, Paris, Musée du Louvre).

Otra de las caracteristicas del extremefio es el aislamiento y objetivacion de las figuras. En
las composiciones Zurbaran elabora con perfeccion cada una de las imagenes dandole un efecto
de aislamiento. A su vez, las figuras se objetivan (Cristo y la Virgen en la casa de Nazareth,
h.1630, Cleveland, Museum of Art), la vitalidad queda en suspenso, el instante es atrapado'**.

Zurbaran en algunas de sus obras es deudor de Ribera (v. gr. Tentacion de San Jeronimo,

h.1640, Monasterio de Guadalupe) en cuanto a la gestualidad, composicién y tenebrismo.

Hacia finales de la década de los cuarenta y en los cincuenta las obras de Zurbaran muestran
un cambio en el estilo. “La rotundidad escultorica y la precision casi metalica de sus obras
iniciales, va cediendo el paso a una factura mas blanda y delicada; el rigor tenebrista va siendo
difuminado™*. El extremefio trata de adaptar su factura a la nueva sensibilidad manifestada en
las obras de Murillo y de los pintores de Madrid influidos por el clasicismo romano-boloiiés. El
naturalismo propio de la primera mitad del siglo XVII, con su contenido narrativo claro y

directo, con el ideal ascético como forma de vida ejemplarizante, va a ceder a un tono mucho

12! ibidem.

122 pérez Sanchez, Ob. Cit, 203.
'Z palomino, Ob. Cit, 198.

124 Ayala Mallory, Ob. Cit, 112.
'25 Pérez Sanchez, Ob. Cit, 198.
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menos austero, interpretado en personajes idealizados que manifiestan una emocion religiosa

16 Muestra de este cambio de estilo es el cuadro La Virgen con el Nifio y San

lisonjera y afable
Juan nifio, 1658, San Diego, San Diego Museum of Art. Aqui responde el extremefio a la nueva

realidad, pero siempre con la sobriedad que le es caracteristica.

4. Diego Velizquez

a) Biografia

Nace Diego Rodriguez de Silva y Velazquez en Sevilla el afio de 1599. Su familia paterna
era de origen portugués. Diego asume el apellido de su madre, costumbre andaluza que también
seguira Bartolomé Esteban Murillo. Fue el primero de siete hijos. A los diez afios entra en el

121" cambia

taller de Francisco Herrera el Viejo. Sin embargo, por el caracter fuerte del maestro
de tutor e ingresa en 1610 en el taller de Francisco Pacheco. La formacion de Pacheco marcara al
Joven Velazquez de por vida, quizd no tanto desde el punto de vista formal, sino por la

concepcion del pintor como el ejecutante de un oficio digno e intelectual'**.

En el afio de 1617 Velazquez es examinado por un jurado representante del gremio de
pintores de Sevilla. Integraban el jurado Francisco Pacheco y Juan de Uceda. Al terminar el
examen pidieron para Velazquez la licencia de pintar no solo en la ciudad, como era costumbre,

. . . . 129
sino de poder ejercer el oficio en todo el reino ™.

En abril de 1618 casa con Juana Pacheco, hija de su maestro.

Hacia 1621 cuenta con su propio taller y aprendiz. Sin embargo, Velazquez no se quedara en
Sevilla. El mismo afio muere Felipe III, y su sucesor, Felipe IV, delega ¢l gobierno en el conde

(luego conde-duque) Gaspar de Guzman. Este personaje de familia sevillana brindara apoyo a

126 Ayala Mallory, Ob. Cit, 117.

127 Rosa Giorgi, ArtBook Veldzquez, Luces y sombras del Siglo de Oro. (Madrid, 1999), 16.
'2¥ Brown, Ob. Cit, 131.

' Giorgi, Ob. Cit, 16.
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sus amigos andaluces. Velazquez, con cartas de recomendacion de parte de Pacheco, emprende
¢l viaje a Madrid para ingresar en la corte. El viaje lo realiza el afio de 1622. Muestra su obra a
diversos cortesanos, retrata a Luis de Gongora, pero regresa a Sevilla sin la oportunidad de
retratar al Rey. Sin embargo, quiza ayudado por Juan de Fonseca'’, sumiller de cortina real, y
aprovechando la vacante en la corte por la muerte de un pintor del Rey, Rodrigo de
Villandrando, Velazquez va a Madrid al afio siguiente para retratar al monarca. Realiza un
retrato y es invitado en la corte. En octubre de ese mismo afio es nombrado pintor de camara'®’.
Velazquez no saldra mas de Madrid, salvo en dos ocasiones, ambas con destino a Italia.

Velazquez lentamente escalara posiciones dentro de la corte, su estilo en el retrato de las

figuras reales y cortesanas se impondra.

En 1628 Rubens llega a Madrid en mision diplomatica de parte de la regente de Flandes.
Reside en la ciudad casi por un afio. Estudia a Tiziano, presente en la coleccion real, y comparte
con Velazquez el estudio de trabajo. Debido a esta corta amistad crece en el sevillano el interés
por el pintor veneciano. Ademas, la amistad con Rubens provocd un anhelo de conocer la

132

produccion artistica en Italia **. Velazquez realiza su primer viaje en 1629,

Arriba a Italia con cartas de presentacion, mas de quinientos ducados en oro (tres afios de
sueldo) y con una medalla con el retrato del Rey. Su objetivo principal era conocer los grandes
pintores, vivos o no, de Venecia y Roma. Primero llega a Venecia, alli estudia a los maestros
venecianos (Tiziano, Veronese, Basano, Giorgione, entre otros). Luego se dirige a Roma en
donde recibira el apoyo del sobrino de Urbano VII, el cardenal Barberini. Se aloja en los
palacios vaticanos, después en la Villa Médecis. Copia y estudia obras clasicas. A su regreso

pasa por Napoles en donde retratara a los reyes de Hungria. Llega a Madrid en 1631.

130p_ Puertas, Grandes Maestros, Veldzquez. (Madrid, 1995), 10.

131 Este nombramiento provoct recelos y envidia entre los pintores que trabajaban en la corte. Veldzquez
paso por encima de algunos que tenian afios trabajando buscando el ansiado titulo. Le acusaron de sélo
saber pintar cabezas, incapaz de realizar una composicién. (Brown, Ob. Cit, 140)

'*2 Puertas, Ob. Cit, 12.
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Velazquez participa en la decoracion del palacio del Buen Retiro que se inicia en 1634. En
un principio no existia el palacio. El “Retiro” era un cuerpo de fabrica en donde Felipe II
realizaba sus ejercicios espirituales. Aconsejado por el Conde-Duque, Felipe IV construye un
palacio que le ofrecera recreo y gusto a la familia real con sus cortesanos. En 1634 comienza la
decoracion. Trabajan los principales pintores de Madrid (Carducho, Cajés), asi como invitados

de otras partes de Espaiia (Zurbaran).

La decoracion del Buen Retiro marcod una nueva etapa en la vida artistica y palaciega de
Velazquez. En 1634 muere Cajés y en 1638, Carducho (ambos pintores del Rey). Velazquez sin
contendientes ocupa el primer puesto siendo ya pintor de camara. Los sucesores de los pintores
mencionados (Cano y Juan Martinez del Mazo) iban a ser recomendados por el sevillano. “El
nuevo orden fue asi instalandose formalmente y seria reforzado alin mas con otros
nombramientos™ . Velazquez asciende progresivamente de puestos en la corte. En 1634 es
nombrado ayuda de guardarropa, en 1643, ayuda de camara y superintendente de las obras
particulares, en 1646 ayuda de camara con oficio, en 1647 es nombrado veedor y contador de

obras en la remodelacioén del Alcazar de Madrid'*. El pintor asciende en la confianza del Rey.

Justamente por el cargo de superintendente de las obras particulares viaja Velazquez a Italia
para buscar piezas de arte, principalmente estatuas'”’, destinadas a la decoracion del Salén de los
Espejos. Arriba en 1649. Pasa por Venecia, Napoles, para finalmente instalarse en Roma. Alli

organizo y supervisé a un grupo de escultores.

En Roma retrata al papa Inocencio X. Aprovecha la ocasion y de manera personal pide el
apoyo del sucesor de San Pedro para poder alcanzar una orden de caballeria. El Papa escribe al
nuncio de Madrid para que secunde los anhelos del artista.

Regresa a Madrid en 1651 y es nombrado aposentador de palacio en 1652. Velazquez debe
encargarse “de los viajes y traslados del Rey y de su séquito, disponiendo de los alojamientos, el

133 Brown, Ob. Cit. 150.
134 pyertas, Ob. Cit, 16.
135 Brown, Ob. Cit, 217.
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33136

vestuario, la vajilla, las decoraciones para las ceremonias y las fiestas (...) y el protocolo (...)

Como consecuencia de esta nueva ocupacion tiene muy poco tiempo para pintar.

En 1658 el rey Felipe IV propuso a Veldzquez como caballero de la Orden de Santiago. El
Consejo de Ordenes Militares al afio siguiente rechazo la nominacién planteando dudas sobre la
nobleza de los abuelos maternos y la abuela paterna de Velazquez. El motivo de la negacion, en
realidad, fue la profesion que ejercia. El Consejo manifestd que necesitaria una dispensa papal
que eximiera al artista, la dispensa se obtuvo. El Consejo puso una nueva traba al sefialar otra
tacha en la genealogia, pero otra dispensa del Papa llegé. En 1659 Velazquez es admitido en la
Orden de Santiago.

En 1660 muere Velazquez después de organizar un encuentro entre Felipe IV y Luis XIV en
la Isla de los Faisanes que sellaba la paz entre Espafia y Francia mediante el matrimonio entre el

monarca francés con la infanta Maria Teresa.

b) Estilo

Las primeras obras de Velazquez, que integran la llamada etapa sevillana, presentan
caracteristicas naturalistas y tenebristas. El espiritu de innovacion que identifico siempre a
Velazquez"’ lo llevo a plantear dichos rasgos distintivos en forma casi exclusiva en el bodegon
y el figon, incluso las obras de género religioso en su mayoria estan enmarcadas en un bodegén.
En esta etapa las figuras son definidas con precision “casi obsesiva que las objetiviza e
inmoviliza™**. Se manifiesta una gran destreza en la imitacion de lo real, cada objeto merece
concentracion en la descripcion, “hay una especie de respeto religioso a la singularidad de cada
objeto, que queda casi eximido de todo contubernio ambiental””. Los personajes presentan una

profunda veracidad, y, al mismo tiempo, un estado de aislamiento, un afan de ensimismarse en

136 Giorgi, Ob. Cit, 114.

197 Cuenta Palomino que en cierta ocasion le recriminaron a Veldzquez su manera de pintar “a lo valentén,
con luces y colores extrafios”. Le aconsejaron que imitara la suavidad y asuntos mds serios propios de
Rafael de Urbino. Este tajantemente respondié: “Que mds queria ser primero en aquella groseria, que
sesglmdo en la delicadeza”. (Palomino, Ob. Cit, 156)

13 Ayala Mallory, Ob. Cit, 136.

3% Arellano, Ob. Cit, 26.
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lo cotidiano'®. Para Ayala Mallory, este rasgo de Veldzquez no fue asumido de forma directa
mediante el estudio del representante mas importante del estilo tenebrista: Caravaggio. Lo mas
probable es que haya contemplado esta nueva manera de pintar en autores espaifioles, por
ejemplo, Sanchez Cotan'*'. Obras de esta etapa son Vieja friendo huevos, 1618, Edimburgo,
National Gallery of Scotland; E!l aguador de Sevilla, h.1620, Londres, Wellington Museum;
Cristo en casa de Marta, 1618, Londres, National Gallery; La adoracién de los Magos, 1619,

Madrid, Museo del Prado.

Va a Madrid v se instala en la corte donde tiene la oportunidad de conocer a los maestros de
Venecia. Su pincelada se vuelve “mas ligera ¢ inmaterial™* perdiendo el interés en delimitar los
cuerpos tal como hacia en la etapa sevillana. Afianzara esta nueva técnica gracias al encuentro
con Rubens en Madrid. El pintor flamenco desarrollé a través de su carrera un estilo de
pincelada que tendié a hacerse mas suelta mientras buscaba mayor luminosidad. Velazquez
comprendid que la nueva orientacion debia ir hacia Venecia y Flandes, lugares en donde el
tenebrismo habia casi desaparecido'®. Los borrachos, 1629, Madrid, Museo del Prado, es obra
de este periodo.

En su viaje a Italia conoce la corriente neoveneciana que rescata a Tiziano junto a otros
maestros proponicndo una unidad expresiva que integra el color y la luz'™. El clasicismo
romanobolofiés a su vez es estudiado. Dos obras pinta como fruto de estos aprendizajes: La
fragua de Vulcano, 1630, Madrid, Museo del Prado, v T#nica de José, 1630, El Escorial. En
ambas las figuras estan estudiadas siguiendo los modelos clasicos de la academia. Sin embargo,
¢l color junto a la luz crea cierta atmosfera que va a ser tan importante en sugestion como la

145

materia de los objetos ™. Ayala Mallory comenta: “(...) ahora Velazquez empieza a describir lo

visto en términos de la impresion que esto hace en el ojo del observador, vy no en su sustancia

19 pérez Sanchez, Ob. Cit, 215.
! Juan Sanchez Cotan (1560-1627), toledano, llegd a sobresalir en la factura de bodegones de estilo
tenebrista. Estudié a Luca Cambiaso. Es el verdadero maestro del género segiin Jonathan Brown. Dejé de
Pintarlos al entrar en la Cartuja. (Brown, Ob. Cit, 99)
%2 Pérez Sanchez, Ob. Cit, 217.
13 Ayala Mallory, Ob. Cit, 143.
1% pérez Sanchez, Ob. Cit, 219.
15 ibidem.
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tactil”'*. Esta nueva técnica consiste en una ligereza del pincel que reconstruye la realidad por
147

medio de trazos dispersos ', dicha técnica la ejecutara hasta su muerte. Ejemplos de la
transformacion de su estilo en obras producidas a su regreso a la corte son: Baltasar Carlos con
su enano, h. 1631, Museo de Boston, y Felipe IV en traje bordado en plata, h. 1635, Londres,
National Gallery. Otras obras: La Venus del espejo, h. 1644-1648, Londres, National Gallery;

Mercurio y Argos, h. 1659, Madrid, Museo del Prado.

Velazquez auno a esta técnica una profunda consideracion de la realidad psicologica de los
personajes que retrataba. Su capacidad de analisis de lo humano se asentaba en una actitud de
“compasion y atencién a lo mas sutil, personalisimo y profundo de cada persona™* (v.gr. La
rendicion de Breda, 1634/1635, Madrid, Museo del Prado; Inocencio X, 1650, Roma, Galleria
Doria-Pamphilj). Felipe IV llego a preferir a Velazquez mas que ningin otro pintor, llegando
incluso a no dejarse retratar sino por €l. Son significativos los retratos que hizo de los bufones,

23149

dementes y “hombres de placer™ ™ para el Buen Retiro (v.gr. El bufon don Diego de Acedo, el
Primo, h.1645, Madrid, Museo del Prado; Don Juan de Calabazas “Calabacillas™, h.1639,
Madrid, Museo del Prado). En ellos aprovecha la libertad que no tenia para retratar a las
dignidades de la realeza, para las cuales ciertas normas de decoro eran insoslayables. Alli su
técnica es llevada hasta el extremo al desaparecer por entero los contornos, mientras se
transmiten todas las sutilezas del espiritu de estos personajes’™. Otra novedad en la técnica de
Velazquez en el retrato es la imprecision espacial en que coloca a las figuras en algunas de sus
obras (v.gr. El infante don Carlos, 1626/1627, Madrid, Museo del Prado; Pablo de Valladolid,
h.1637, Madrid, Museo del Prado). En ocasiones, el espacio es definido sélo por la sombra del

personaje, o por una leve linea horizontal en el fondo.

La pintura se convierte para Velazquez en una experiencia racional. Lo que interesa es la
consecucion de una técnica pictorica que se ocupe de la manera en que el ojo capta la imagen.

La pintura deja de ser una parcela de la realidad y pasa a ser un efecto. Es un afan por descubrir

146 Nina Mallory, Ob. Cit. 144.

147 pérez Sanchez, Ob. Cit, 220.

148 pérez Sanchez, Ob. Cit, 224.

149 pérez Sanchez, Ob. Cit, 225.

3¢ Ayala Mallory, Ob. Cit,. 151-154.
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las posibilidades constructivas y estructurantes del color. Toda la obra de Velazquez es una

investigacion acerca de lo auténtico y especifico de la pintura'’.

Como consecuencia de esta busqueda, y a nivel del tema representado, Velazquez realizara
obras al final de su vida en las cuales se desarrollan diversos temas con tanta profundidad y
complicacién que rayan en un verdadero conceptismo pictorico>. Sin embargo, tienen un
asunto en comun: la Pintura, su dignidad y poder. Estas obras son La fdbula de Aracné (“las
Hilanderas™), ¢.1658, Madrid, Museo del Prado, v La familia de Felipe IV (“Las Meninas™),
1656, Madrid, Museo del Prado. En ambas, los géneros (narracion mitologica y retrato real)
sirven de mero pretexto para realizar una apologia de la Pintura que se lleva a cabo tanto por la
excelencia de la técnica como por el asunto. En una, los dioses sienten envidia por la capacidad
del hombre de poder representar la realidad de una manera mas bella que ellos. En otra, la
familia real es captada en la intimidad de su vida palaciega, especificamente, en el taller de un
pintor, hombre subestimado por la sociedad, pero, he aqui el detalle, apreciado por ¢l Rey y los

suyos'>.

5. Alonso Cano

a) Biografia

Cuenta Palomino'™ que en cierta ocasion estando el Racionero Alonso Cano entrado en afios
recibié un encargo de realizar una escultura de San Antonio de Padua por parte de un Oidor de la
Real Cancilleria de Granada. El encargo exigia perfeccion y esmero en el producto final. Llama
Cano al Oidor una vez concluida la escultura y éste se admira de su belleza. Pasan al asunto que
les compete, el monto del trabajo, y el Racionero le responde que cien doblones basta. Hubo un
largo silencio. El Oidor le pregunta a Cano cuantos dias le habia tomado realizar la obra. Le
responde unos veinticinco. El Oidor comenta, que si es asi, sale a cuatro doblones por dia. Le

interrumpe Cano diciéndole que esta sacando mal las cuentas, pues para hacer la obra en

3! Fernando Checa vy José Miguel Moran, £/ Barroco. (Madrid, 1989), 98-102.
152 pérez Sanchez, Ob. Cit, 233.

153 ibidem.

154 palomino, Ob. Cit, 253.
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veinticinco dias ha tenido que estudiar cincuenta afios. El Oidor le responde que €l ha gastado
sus bienes y afios de mozo en la Universidad, y que él, Oidor de Granada, de profesion mas
digna (“facultad mas noble” en Palomino), apenas gana un doblon por dia. Alli el Racionero
perdié la paciencia y le dijo ;qué cosa era esa de profesion mas digna? “Voto a N. que oidores
los puede hacer el Rey del polvo de la tierra; pero solo a Dios se reserva el hacer un Alonso

Cano”]SS

En realidad no fue exageracion dicho comentario, pues el Racionero Alonso Cano fue el
artista espafiol mas completo de su siglo, llegd a sobresalir en la pintura, la escultura y la
arquitectura.

Nace en Granada el afio de 1601. Su padre, Miguel Cano, era disefiador y ensamblador de

1% alli recibe Cano su

retablos v sillerias de coro. Su taller funcionaba casi como una industria
primera formaciéon. En 1614 viaja con sus padres a Sevilla. Al cumplir los quince ingresa en el
taller de Francisco Pacheco. Sera condiscipulo de Velazquez, con quien tendra una amistad que
se prolongara en los afios. Pero Cano no termina el periodo de cinco afios de formacion en el

157

taller de Pacheco. Al tiempo se retira ¢ ingresa en otro, el de Martinez Montafiés ', el mas

importante escultor de Sevilla.

En 1625 contrae matrimonio con una joven viuda que muere a los dos afios. Casa por
segunda vez con una joven de trece afios en 1631. Cano para esta fecha es un artista muy

buscado, los trabajos abundan, pero a pesar de ello en ocasiones tiene problemas economicos.

En 1638 Cano va a Madrid llamado por ¢l conde-duque de Olivares. Muy pronto recibe el
titulo de pintor y ayudante de camara del mismo. Realiza numerosos trabajos: restaura obras,
decora diversos lugares reales y, junto a Velazquez, se encarga de adquirir piezas de arte para la

coleccion del Rey. Cano también es nombrado profesor de dibujo del principe Baltasar Carlos. A

'3 ibidem.

156 pérez Sanchez, Ob. Cit, 206.

'* Nace en Alcala la Real (Jaén) en 1568, muere en Sevilla en 1648. El estilo de Montafiés esta marcado
por las proporciones de la escultura clasica y el naturalismo. La fama de Montaiiés se hizo tal que fue
Ilamado expresamente a Madrid en 1635 para realizar el modelado de la cabeza de una estatua ecuestre del
Rey. [Fernando Arellano, Apuntes de historia del arte II. (Caracas, 1969), 287]
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la caida del poder del Conde-Duque en 1643, Cano abandona Madrid vy decide asentarse en
Toledo, pero regresa a la corte.

Un episodio tragico marca su vida. En 1644 su esposa, Maria Magdalena de Uceda, es
asesinada mientras Cano dormia, quiza por un vagabundo que servia de modelo en el taller.
Cano es sospechoso de haber contratado al homicida, sufre tortura, pero es liberado al no poder
comprobarse su culpabilidad. Sale de Madrid y pasa un tiempo en la Cartuja de Portacoeli en
Valencia. Al parecer, manifiesta su deseo de hacerse monje'”, sin embargo, no tomara los

habitos.

Vuelve a Madrid y alli comenzara una etapa marcada por el éxito. Cano participara con
intensidad en las decoraciones de la villa en ocasion de la boda de Dofia Mariana de Austria y
Felipe IV en 1649, Obtendra numerosos encargos para la decoracion de conventos y para la
devocion particular. Trabajara mucho mas en la pintura que en cualquier otra de las artes que

dominaba.

Cano regresa a su ciudad natal, Granada, en 1651, interesado por una vacante en el cabildo
de la catedral. El puesto requeria que Cano se ordenase sacerdote, para ello tendria que estudiar
latin y musica en el plazo de un afio. Los integrantes del cabildo veian en Cano la salida a los
problemas de la decoracion de la catedral que ain no estaba terminada. El pintor-escultor
comienza la decoracion, pero en 1656 por un enfrentamiento con el cabildo tuvo que abandonar
la catedral, Cano no habia terminado sus estudios para ordenarse. Busca el apoyo del Rey en
Madrid, apoyo que no le sera negado. En 1658 es ordenado sacerdote, probado por el Nuncio en
Salamanca. Cano regresa a Granada en 1660 y se dedica a la decoracion de la catedral y de otras
instituciones religiosas, a su vez, dedica tiempo a la factura de obras para la devocién personal.
En 1667 es nombrado maestro mayor de la catedral. El mismo afio muere en un estado de

pobreza que rayaba en la miseria'”.

158 pérez Sanchez, Ob. Cit, 209; Palomino, Ob. Cit. 250.
'5% pérez Sanchez, Ob. Cit, 214; Ayala Mallory, Ob. Cit, 133.
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b) Estilo

El objetivo del presente trabajo es la elaboracion de una guia de la pintura barroca espaiiola,

por ello, el estudio del estilo de Alonso Cano se ceiiira a su obra pictorica.

Cano realiza su primera formacion en el taller de Francisco Pacheco, el pintor mas buscado
como maestro en Sevilla. Sin embargo, presenta en sus primeras obras un estilo que no sélo va
mas alla del de Pacheco, sino del resto de la pintura de la Sevilla de aquel entonces. Es un caso
de atipicidad que se presenta casi como un problema inabarcable en su explicacién'®’. Ejemplo
de esta etapa es la obra San Juan evangelista y su vision de Jerusalén, 1635-1636, Londres,
Wallace Collections, que muestra un origen y clara preferencia por la pintura italiana. Si bien se
forma entre espaiioles (no hay certificacion que documente un posible viaje a Italia), Cano no los

sigue. Brown comenta sobre este primer estilo italianizante manifestado en dicha obra:

La parcial desnudez del cuerpo, el violento escorzo de la pose y el dominio del

dibujo anatémico, asi como la profunda perspectiva paisajistica y el colorido delicado y
trashicido, son elementos que no tienen igual en la pintura sevillana de la época'®’.

12 ¢s que Cano haya tenido la oportunidad de estudiar la pintura italiana en

Lo mas probable
las colecciones de algunos particulares, por ¢jemplo, el duque de Alcala, que era amigo, cliente y

miembro de academia de Francisco Pacheco.

Esta hipotesis tiene otro sustento, la influencia de Ribera. El espaiioleto fue admirado y
estudiado por Alonso Cano desde sus primeras obras. En torno a 1637 pinta Cristo en el camino
del Calvario, Worcester, Art Museum, una obra cuyo disefio y tenebrismo revela una deuda a la
pintura de Ribera. Diversas obras de este ultimo se encontraban en la coleccion del Duque, quiza

Cano las estudio alli.

' Brown, Ob. Cit, 177.
19! ibidem.
162 jbidem.
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En Madrid sufre un cambio en el estilo, sin duda como consecuencia del contacto con la
coleccion real y el mismo Velazquez. Abandona los contornos precisos, asume una pincelada
mas suave y desenvuelta que difumina los contornos y, para finalizar, hace mas difusa la
iluminaciéon'®. De nuevo la pintura italiana es estudiada por Cano, en este caso la escuela
veneciana, Tiziano especialmente. Dos muestras de esta evolucion en su estilo son Descenso de
Cristo al limbo, 1645-1650, Los Angeles, County Museum; y £l milagro del pozo, 1640-1650,
Madrid, Museo del Prado.

En Granada muestra un nuevo gusto por el movimiento y la composicion compleja. Cano se
revela como maestro del dibujo. El conjunto de siete obras que ilustran la vida de la Virgen en la
Catedral de Granada asi lo revelan.

Fue un artista independiente y tardo en la produccion. Su carrera revela un interés constante
por ¢l estudio. Palomino comenta'® que esta aficion era motivo de burla por parte de los
contemporaneos de Cano. Este apreciaba cualquier tipo de dibujo, incluso los de baja calidad
presentes en algunas obras impresas (Palomino sefiala “aunque fuesen de algunas coplas™). De
alli sacaba conceptos que luego agregaria a sus obras. Le juzgaban esta aficion como indigna,

Cano simplemente decia, segun Palomino: “hagan ellos otro tanto, que yo se los perdono™.

6. Bartolomé Esteban Murillo

a) Biografia

Fue ultimamente nuestro Murillo, no sélo favorecido del Cielo por la eminencia de

su habilidad, sino por los dotes de su naturaleza; de buena persona, y amable trato,
humilde, y modesto, tanto, que no se desdefiaba tomar correccion por cualquiera'®.

Asi se refiere Palomino a la persona de Bartolomé Esteban Murillo, el pintor por excelencia

de la Inmaculada. Naci6 en Sevilla a finales del mes de diciembre del afio 1617 y fue bautizado

' Ayala Mallory, Ob. Cit, 122.
164 palomino, Ob. Cit, 249.
15 ibidem, 293.
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el 1 de enero de 1618. De familia “muy ilustre™®, su madre, Maria Pérez Murillo, y su padre,
Gaspar Esteban, llevaban treinta afios de casados con trece hijos al nacer el ultimo de sus
descendientes. El padre ejercia la profesion barbero-cirujano, gracias a ello los Esteban Murillo
pudieron brindarle una formacién y hogar a sus hijos carente de estrechez econdomica.
Desgraciadamente, Murillo queda huérfano de padre el afio 1627, es decir, a los nueve afios, y de
madre apenas seis meses después. Ante esta situacion, su hermana Ana junto a su esposo, Juan
Agustin de Lagares, de profesion barbero-cirujano, asumen la crianza del nifio Murillo. En este
nuevo ambiente es criado con carifio y respeto'®’, de hecho, Juan Agustin al redactar su
testamento en 1656 nombra a Murillo como el encargado de hacer cumplir sus ultimas
voluntades. De la infancia de Murillo poco se sabe ademas de estos acontecimientos.

A los quince o dieciséis afios Murillo manifiesta su intencion de embarcarse hacia las
Indias'®, viaje que no llega a realizar. Su formacion como pintor la realiza en el taller de Juan
del Castillo'®, pariente suyo segin Palomino y Valdivieso, quizas entre los afios 1633-1638'".
En este periodo aprende lo basico de la técnica del dibujo y empleo de los colores, aparte de esto
poco fue lo asumido por Murillo'”'. Al terminar su etapa de formacién Murillo se dedica un

=172

tiempo a la “pintura de feria™ ™ para poder ganarse el sustento.

Se dice que Murillo viaja de Sevilla a Madrid el afo 1642 motivado por el encuentro de un
condiscipulo llamado Pedro de Moya. Este habia viajado por Flandes ¢ Inglaterra movido por el

'% Palomino, Ob. Cit, 290.

167 Enrique Valdivieso, Murillo. (Madrid, 1994) 10.

18 F&G Editores S.A. (1997). Pinacoteca universal multimedia: Murillo [Multimedia en CD].

1% Natural de Sevilla, se piensa que naci6 hacia 1590. Maestro muy solicitado en la ciudad. Alonso Cano
fue discipulo de Juan del Castillo. Arellano (Ob. Cit, 84) lo califica de “mediocre italianizante”.

170 palomino, Ob. Cit, 295.

"' En Pinacoteca universal multimedia: Murillo se afirma que el aprendiz asumié la tipologia de los
rostros femeninos de Juan del Castillo. Valdivieso (Ob. Cit, 11) comenta: “... sus personajes [de Juan del
Castillo] representan una marcada afabilidad expresiva en su fisonomia, caracteristica que el joven
discipulo aprendi6 y recreo en el futuro con extraordinaria fortuna™.

172 E] pintor de feria se dedicaba a la produccion en serie de obras para la devocion privada. Su mercancia
era vendida a tratantes de pinturas quienes las revendian en las ferias o mercados piblicos de la ciudad en
los cuales se adquirian productos a bajo costo para ser embarcados a las Indias. El pintor de ferias era tan
mal visto como el pintor de tiendas, cuya obra era vendida en tiendas especializadas. Esto porque la
calidad de las pinturas dejaba mucho que desear, pues el objetivo era producir mercancia, no arte (Pérez
Sanchez, Ob. Cit, 29-31). Para Maravall, esto es un rasgo moderno de la cultura barroca espafiola, es decir,
el inicio de la produccion del objeto artistico definido por una cultura de masas, la irrupcion del kitsch.
[cfr. José Antonio Maravall, “Una cultura masiva”. En La cultura del barroco. (Madrid, 1975)]
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deseo de conocer y trabajar con el maestro flamenco Van Dyck. Murillo, a partir de este
encuentro, emprende un viaje, quizd con destino a Flandes, que termina en Madrid. Alli es
recibido por Velazquez, quien le hospeda en su casa y le muestra la coleccion real. Murillo se
interesa sobremanera por Tiziano, Rubens y el mismo Van Dyck. Sin embargo, no existen

pruebas fehacientes de este viaje.

En 1645 Murillo, de veintisiete afios de edad, contrae matrimonio con Beatriz de Cabrera
Villalobos, de veinticinco, en la iglesia de la Magdalena de Sevilla. El contexto bajo el cual se
lleva a cabo el sacramento es comentado de manera prolija. El 7 de febrero del afio de la boda,
en el momento en que se realiza la peticion de las amonestaciones, la novia Beatriz rompe en
llanto v revela que no es su decision casarse, pues ella habia aceptado obligada. El compromiso
se vio cancelado. Sin embargo, poco después, a los seis dias, Beatriz cambié de opinién y la
boda se llevo a cabo. Con Murillo tuvo diez hijos por lo menos y llevo una vida de holgura
economica, pues ¢l pintor pronto se convirtio en ¢l mas solicitado por las instituciones religiosas
de la Sevilla de entonces. Ni Zurbaran ni Valdés Leal pudieron competir con Murillo, quien
lleg6 a tener por la abundancia de trabajo diversas casas, un taller, criados y hasta esclavos.
Beatriz muere en un parto cuando contaba con cuarenta y un afios de edad. Este suceso marco a
Murillo, quien ademas de haber visto morir a muchos de sus hijos, al menos seis de cllos, veia la
partida de su esposa. No volvié a casarse. Vivié acompaiiado por varios hijos suyos hasta que

estos abandonaron la casa familiar para forjar su propio destino.

Viaja en 1657 6 1658 hacia Madrid para estudiar las colecciones reales. Este viaje marcara

Su carrera.

Un acontecimiento importante en la vida de Murillo fue el haber sido uno de los principales
promotores de la fundacion de la Academia de Pintura en el afio 1660 en Sevilla. Junto a
Francisco Herrera el Joven se encargéd de la presidencia de la misma. En el cargo durd tres afios.

Segin Palomino, Murillo renuncia por choque de criterios con el altivo Juan de Valdés Leal'”.

'73 Palomino (Ob. Cit, 312) hace decir a Murillo “Valdés en todo queria ser solo”.




70

Muere Bartolomé Esteban Murillo en su casa de Sevilla el afio de 1682, al caer de un

andamio cuando realizaba una obra para los capuchinos de Cadiz.

b) Estilo

Murillo se dedico casi exclusivamente a la pintura de género religioso. La manera en que
abordé este género estuvo caracterizada por una sensibilidad que busco representar el encuentro
de lo divino con la cotidianidad del hombre. La cotidianidad para Murillo significo el
naturalismo, pero no en su version de desnudez objetiva y cruda, sino en la humanidad tierna de
lo diario. A pesar de haber vivido en una época marcada por la dificultad (pestes, devaluaciones,
guerras), Murillo manifiesta un optimismo que nace de una mirada que profundiza en lo real
percibiendo la presencia del Misterio, presencia de bondad que define a la cotidianidad como
positiva a pesar de todas las adversidades. Fernando Arellano define a Murillo como “el pintor
de los franciscanos. De espiritu franciscano tenia el amor a los pobres y los nifios, su

»174

complacencia ante el espectaculo de la naturaleza

Existe una teoria segun la cual la obra de Murillo se puede dividir desde el punto de vista del
estilo en tres etapas: frio (época juvenil), calido (madurez) v vaporoso (iltimas producciones).
Esta teoria es rechazada u obviada por los estudiosos contemporaneos (Nina Ayala Mallory,
Jonathan Brown, Alfonso Pérez Sanchez) quienes prefieren hacer un estudio historico, a pesar
que la cronologia de sus obras no ha podido ser bien definida, y sin precisar tajantemente por

medio de nombres las etapas.

En los primeros trabajos de Murillo se puede observar las influencias de tres pintores

importantes de la ciudad de Sevilla: Juan de Roelas'”, Francisco de Zurbaran y Francisco

174 Fernando Arellano, Apuntes de Historia del Arte I1I. (Caracas, 1975), 86.

175 Nacido hacia 1558-1660 y muerto en 1625, es uno de los pintores mas importantes contemporaneos de
Francisco Pacheco. Su estilo, segiin Nina Ayala Mallory (Ob. Cit, 58), “no tiene precedentes inmediatos
en la pintura castellana o andaluza de finales del siglo XVI”. Se caracterizé por una técnica suelta y
abocetada en la cual predominaba el colorido. Empleé el sfumato y se esforzé en la expresion de los
rostros, sobresaliendo por la dulzura de los mismos. La composicién de sus cuadros, mds que veneciana,
obedece al estilo manierista, pues es constante que las figuras estén comprimidas en el espacio pictorico.
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Herrera el Viejo'™

. Ademas de los sefialados, Murillo tuvo la oportunidad de estudiar a pintores
de otros paises a través de las reproducciones, originales y grabados que estaban en algunas

colecciones de Espaiia como era comiin en el proceso de formacion de los pintores en general'”’.

Las primeras producciones de Murillo (hasta el conjunto hecho para el claustro chico del
convento de San Francisco de Sevilla) demuestran un estilo que revela cierta tosquedad v tiesura
que va a contrastar con el resto de su produccion. El disefio de las figuras, el trapeado, las poses,
es escultural percibiéndose, por ello, poco movimiento, caracteristica que recuerda a Zurbaran.
En estas pinturas Murillo ya empieza a manifestar una singularidad que va a ser su constante: la
dulzura y calor de los rostros sagrados. Obras primeras de Murillo son, entre otras: La Virgen
entregando el rosario a Santo Domingo, h.1640, Sevilla, Palacio Arzobispal v La Virgen con
fray Lauterio, San Francisco y Santo Tomads, h.1640, Cambridge, Museo Fitzwilliam.

Murillo gana fama y prestigio a partir de la serie hecha para el claustro chico del convento
de San Francisco el Grande de Sevilla. Esta serie que representa once episodios narrativos de la
vida de diversos franciscanos ilustres, una Inmaculada y dos escudos de la Orden de Hermanos
Menores (franciscanos) marca una nueva etapa en su obra. La fecha de elaboracion de este
pedido se sitia en torno a 1645, su ubicacion hoy es dispersa. En estos lienzos presenta Murillo
un uso vigoroso del claroscuro, una interpretacion naturalista y, en ocasiones, monumental de los
acontecimientos, junto a una pintura espesa y lisa que describe como Zurbaran los pesados

' Murillo revela una composiciéon y sensibilidad en este ciclo que lo

pliegues de los habitos
alejan de sus primeras producciones: ya es un pintor maduro. Dos de los cuadros mas
representativos de este ciclo son: La cocina de los dngeles, 1646, Paris, Museo del Louvre y San

Diego y los pobres, 1646, Madrid, Academia de San Fernando.

76 Nace en Sevilla en 1590 y muere en Madrid entre los afios 1654-1657. El estilo de Herrera estd
marcado por un realismo sin moderacion. Jonathan Brown (Ob. Cit, 160) comenta sobre ello: “Es posible
que Herrera sobrepasara los limites de lo establecido™. Su técnica se basaba en una pincelada suelta que en
ocasiones “raya casi en violencia” (Ayala Mallory, Ob. Cit, 58) y en el colorido. Al final de su carrera,
apacigué su empeiio en los rasgos crudos de la realidad, al pintar escenas evangélicas y de santos llenas
“de un tono emocional mas suave y dulce” (ibidem, 59) que sin duda influyeron en el joven Murillo.

"7 En especial Sevilla, puerto principal de Espafia con las Indias, que mantenia relaciones intensas con
Puertos de otros paises de Europa.

’® Nina Ayala Mallory, Ob. Cit, 196.
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Como artista que continuamente consideraba su quehacer, Murillo estudié y asumié distintos
elementos de estilo de diversos pintores a lo largo de su carrera. Entre ellos, Velazquez, Tiziano,
Caravaggio y Ribera. Otro de los pintores espaifioles que ejercid un influjo importante fue
Francisco de Herrera el Mozo'”. Dos aspectos asumi6 Murillo de este pintor, aspectos que

180

redimensionarian su obra. El primero de ellos es un tipo de figura, los putti™. A pesar de
haberlo utilizado anteriormente (La descension de la Virgen para premiar los escritos de San
Iidefonso, c. 1655-1660, Madrid, Museo del Prado), es a partir del encuentro con Herrera el
Mozo que Murillo apreciaria los putti como elemento dinamico de valor para la composicion de
la gloria o escena celestial en sus obras. El otro aspecto es la composicion. Herrera el Mozo mas
que plantear la presencia de dos planos, terrestre y celestial, como era costumbre, los unia dando
un claro acento en la gloria, transformando las escenas de los santos en verdaderas apoteosis
(cfr. San Francisco recibiendo los estigmas, 1657, Catedral de Sevilla). Murillo adoptara un
mismo procedimiento, unir la gloria y lo terrestre, pero su acento recaera en lo humano. La
gloria sera introducida en la cotidianidad del hombre, ella se aproximara a él, la energia de
Francisco de Herrera se convierte en serenidad vy calidez (cfr. El suefio del Patricio Juan, 1665,
Madrid, Museo del Prado). No solo Murillo estudiaria a Herrera el Joven, sino que veria la
necesidad de viajar a Madrid para apreciar y analizar las nuevas tendencias. El viaje se realiza
quiza en 1657, y en 1658 esta de vuelta a Sevilla. El estilo del pleno barroco es asumido por
Murillo. Ahora elabora su arte con una pincelada suelta, las figuras ya no seran asaltadas por el
tenebrismo, sino por una delicada luz que resaltara la emotividad, es el éxito de su busqueda, la

union intensa del hombre con el Misterio'™'.

Bartolomé Esteban Murillo fue el pintor de los hombres, las mujeres y de los nifios de
Sevilla. Su estilo logré una nueva religiosidad. Alejado del tenebrismo ascético (Zurbaran), del

naturalismo objetivo (Caravaggio) v de la exaltacion vigorosa de la Divinidad (Rubens,

' Hijo de Francisco de Herrera el Viejo. Nace en Sevilla en 1627. Su formacién la realiza parte en
Espafia y parte en Italia. El pleno barroco fue introducido en Sevilla por este pintor. Son constantes en su
obra el dinamismo en la composicion, la pincelada abocetada, los colores sutiles en suavidad y las poses
complicadas (Brown Ob. Cit, 248).

'%0 Se define como “motivo decorativo utilizado en pintura, escultura y artes decorativas consistente en la
combinacién de dos o mas nifios desnudos y algo abundantes de carnes” [Jos¢ Maria Faerna Garcia-
Bermejo y Adolfo Gomez Cedillo, Conceptos fundamentales de arte. (Madrid, 2000), 154]. También
llamados “amorcillos”, los putti tienen su origen en las representaciones de Cupido. En ocasiones, no son
relpresentados con alas. Su significado iconografico no es relevante.

'*! Brown, Ob. Cit, 249-250.
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Francisco de Herrera el Mozo), Murillo plantea en sus obras la lealtad Dios vivo hacia el
hombre. La bondad manifestada en sus representaciones no son un alegjamiento de la
dramaticidad presente en la existencia y en la vida de fe, personalmente vivio estas realidades
con intensidad, sino una respuesta cargada de esperanza para los habitantes de la Sevilla del
siglo X VII, personas agobiadas por la adversidad'®.

182 yaldivieso, Ob. Cit, 19.
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CAPITULO III

SANTOS

A. Introduccion

En los capitulos anteriores se estudio el contexto historico de las obras que son analizadas
iconograficamente. El presente capitulo desarrolla una investigacion sobre las biografias de los

santos representados en la muestra.

Segun el método de Panofsky, el analisis iconografico consiste en la aprehension de los
temas o conceptos referidos por los motivos' de la obra artistica. El motivo que posee un
significado se denomina imagen y la relacion entre diversas imagenes lleva por nombre historia
o alegoria. Se pretende mediante este analisis identificar las imagenes, historias o alegorias
presentes en la obra artistica. Asi, por ejemplo, un personaje es representado con una palma entre
sus manos. La palma, que es un motivo, contiene un significado segundo que hace referencia al
martirio cristiano, si se le considera desde este punto de vista, pasa a ser una imagen. Su
presencia como imagen da una nueva lectura a la representacion, ya no se trata de un simple

personaje que sostiene una palma, sino de un martir.

La seleccion de pinturas a ser analizadas pertenecen todas al género religioso. Ellas
representan a los santos “de modo presentativo [sic], mostrandolos vivos en un espacio natural,
aislado, o formando parte de una escena narrativa [sic], que presente el punto mas expresivo de

su historia o leyenda™.

1 Cuando las lineas y masas de colores de una pintura hacen referencia a algin objeto de la naturaleza, se
denominan motivos. [Erwin Panofsky, “Introduccion”. En Estudios sobre iconologia. (Madrid, 1993), 15]
2 Alfonso Pérez Sanchez, Pintura barroca en Espaiia (1600-1750). (Madrid, 1996), 50.
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Se hace indispensable para poder realizar el analisis iconografico tener un conocimiento
hagiografico, pues a partir de ¢l se crean las imagenes que permiten reconocerlos cuando son
representados en modo presentativo. Y, evidentemente, sin este conocimiento no se podra

entender el discurso de la obra cuando el santo es representado en una escena narrativa.

La muestra de santos obedece a la seleccion de pinturas realizada, que no es otra sino las
imagenes presentes en las diapositivas del padre Arellano que son empleadas en la catedra
Historia del Arte II como principal recurso visual para el estudio de la materia.

B. Hagiografias

Agustin (354-430), Obispo y Doctor de la Iglesia’. “Cierto estoy y ninguna duda me cabe,
Sefior, de que Te amo. Con el dardo de tu Palabra heriste mi corazon, y Te amé™. Agustin, el
Doctor de la Gracia, es uno de los cuatro Padres de la Iglesia latina. Aurelio Agustin naci6 en
Tagaste, parte del Africa romana, hoy Timez, un 13 de noviembre. Su madre Ménica era
cristiana, su padre, Patricio, pagano. Sus primeros afios y adolescencia los paso entre Tagaste,
Madaura y Cartago. Sobresalio en los estudios de gramatica y retorica. En Cartago Agustin lleva
una vida disipada que recordara tristemente en las Confesiones: “Vine a Cartago y cai como en
una caldera hirviente de amores pecaminosos. (...) Ardia en deseos de amar y buscaba un objeto
para mi amor. (...) Tenia hambre intensa de un alimento que no era otro sino Tu, mi Dios™.
Tiene un hijo, Adeodato, con una mujer con quien habia vivido en concubinato, Agustin nunca
caso con esta mujer. Un acontecimiento cambia su vida, la lectura del Hortensio de Ciceron. A
partir de alli, comienza una carrera por alcanzar el sentido ultimo de la vida, la verdad que colme
su corazon. Agustin padece sin ocultar la inquietud humana del anhelo de significado:
“Inquietud por la verdad y por el amor, rumor de Dios en el corazon del hombre para que le

encuentre, y se realice en EI”. Este afan de verdad lo lleva adherirse a la secta de los

3 Ediciones San Pablo, Diccionario de Santos, Volumen 1. (Madrid, 2000), 83-95; Pedro R. Santidrian y
Maria del Carmen Astruga, Diccionario de los santos. (Estella, 1997), 25-26; Tomas Parra Sanchez,
Diccionario de los santos, Historia, atributos y devocion popular. (México D.F., 1999), 84.

* San Agustin, Confesiones, X, VI, 1-2.

? ibidem, I, I, 1.

¢ Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 83.
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maniqueos’. Pasa 10 afios en Cartago como maestro de retorica, hasta que viaja a Roma
buscando condiciones mejores para la ensefianza. Fue un hombre de carrera brillante a quien
muchos admiraban. Agustin gana la catedra de elocuencia de la ciudad de Milan y se traslada a
dicha ciudad. En Milan conoce al obispo Ambrosio quien le convence y fascina de la verdad
cristiana. A fines de junio del 386 Agustin vive su conversion definitiva. Estaba en una crisis
terrible, pues reconocia la verdad e inmenso bien y hermosura que es Jesucristo, pero no
terminaba de adherirse plenamente, pues aun sentia deseos de vivir segiin la manera que le
dictaba su presuncion (busqueda de placeres y gloria). Habia un huerto en el alojamiento en
donde Agustin estaba, alli junto a su amigo entrafiable Alipio se retira y empieza a llorar de
angustia: “;Cuando, cuando acabaré por decidirme? ;Lo voy a dejar siempre para maiiana? ;Por
qué no dar fin ahora mismo a la torpeza de mi vida?® Escucha una voz de nifio que le dice
“Toma y lee”. Agustin busca un libro que contenia las cartas de San Pablo, lo abre y lee
Romanos 13, 13-14. Las tinieblas de su duda se disipan y termina por aceptar que su corazon €s
solo del Sefior. Abandona la vida de ensefianza para retirarse junto a familiares (madre, hijo y
hermano) y algunos amigos a una posesion, Casisiaco, que un amigo suyo le habia regalado.
Comienza su formacion de catecimeno en Milan en la cuaresma del 387, y recibe el bautismo el
25 de abril de manos de San Ambrosio. Vuelve a su patria en donde es consagrado sacerdote y
Obispo. Trabajé por la unidad de la Iglesia y la defensa de la fe. Disputa con arrianos’,

donatistas'’, maniqueos, y al final de su vida se enfrenta con Pelagio'’. Escribié comentarios

’ Movimiento del siglo III fundado por Manes (216-277). La doctrina religiosa maniquea es un crisol de
diversas religiones: budismo, mazdeismo y gnosticismo, también toma algunos aspectos del judaismo y
cristianismo. Considera a Jesiis como un personaje mitico, no histérico. Los seguidores se dividen en
“perfectos”, aquellos que aceptaban y practicaban las doctrinas, y los “oyentes”, que escuchaban sin
adherirse por completo. El maniqueismo no es un movimiento herético, pues nacié fuera de la Iglesia
como contraposicion a ella. Su expansion alcanzé Africa, Europa y Asia (llegd hasta la China). [Enrique
Molin€, Los Padres de la Iglesia, Una guia introductoria. (Madrid, 1995), 148-150]

# San Agustin, Ob. Cit, VIIL, XII, 3.

? Herejia surgida en el siglo IV. Su promotor fue Arrio, presbitero de Alejandria. Sostenia que el Hijo no
pertenece a la misma naturaleza del Padre, simplemente era una excelente criatura por medio de la cual se
realizé la creacion. El arrianismo se difundié por la toda la Iglesia, numerosos obispos, e incluso
emperadores, fueron arrianos o simpatizantes. (Moliné, Ob. Cit, 295-297)

' Su fautor fue Donato (c.270-c.355) y se desarrollé en Africa. Mas que una herejia ¢l donatismo se
considera como un cisma, esto es, como un rompimiento de la unidad eclesial. Consideraban indignos a
los creyentes que habian renegado de la fe durante la persecucion de Diocleciano. Se negaban, por ello, a
seguir a los jerarcas apéstatas, como solucion, plantearon crear una nueva jerarquia. (ibidem, 294-295)

' Monije britanico nacido cerca de 360 y muerto en torno a 422. Sostuvo que el pecado original no era
herencia directa de Adin y que el hombre podia realizar el bien y evitar el mal con sus solas fuerzas. El
pensamiento de Pelagio desarroll6 una herejia: el pelagianismo. (ibidem, 300-301)
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biblicos (son de especial estima el del Evangelio segin San Juan y el de los Salmos), cartas,
sermones, tratados (de considerar es La ciudad de Dios). Fue un hombre interior que busco el
encuentro vivo del hombre, de su inteligencia y capacidad de amar con el Dios verdadero. Muere

en Hipona cuando los vandalos asediaban la ciudad.

Alonso Rodriguez (1533-1617)". Naci6 en Segovia. Estudié en el colegio de los jesuitas de
Alcala, pero al morir su padre Diego Rodriguez, tuvo que ponerse al frente del negocio familiar.
En 1560 se casa y tiene dos hijos, pero al poco tiempo, muere su mujer y uno de los hijos,
después su madre y el otro hijo. Asi, llevado por circunstancias tan duras emprende un camino
de conversion: oracion, confesion general v penitencias. Una vida de ferviente piedad en el
mundo lleva Alonso por seis afios. En 1569 cede sus bienes a su hermano y se traslada a
Valencia. Quiere estudiar y pide el ingreso a la Compaiiia de Jesus, mas no fue admitido por su
edad, por la carencia de letras y su salud endeble. Sin embargo, fue aceptado por fin en la
Compaiiia como hermano coadjutor el 31 de enero de 1571. Fue trasladado el mismo afio a
Mallorca. Hizo de portero hasta que la salud se lo permitio, hasta 1610. Las enfermedades que
sufriria desde esta fecha lo dejarian postrado en el afio ultimo de su vida. Con sencillez y
humildad vivia la fe, convirtiéndose en ejemplo para los que lo rodeaban. A €l se acercaban los
novicios y la gente del pueblo. Alonso Rodriguez tuvo diversas experiencias misticas, fue un
hombre de un trato incesante con Dios en medio de los trabajos y servicios que realizd en su

comunidad. Fue beatificado en 1825 y canonizado en 1888.

Ambrosio (339-397), Obispo. Uno de los cuatro grandes Padres de la Iglesia occidental.
Se distinguié como pastor, liturgista, administrador, ¢ incluso como musico. Nace en Tréveris.
Estudia derecho y retorica en Roma. Ocupa ¢l cargo de gobernador de Emilia-Ligurgia con sede
en Milan. Al morir el Obispo de la ciudad es aclamado como su sucesor por el pueblo a pesar de
no estar ni siquiera bautizado. En sus escritos transmite la idea del verdadero y justo rey
medieval, aquél que es hijo auténtico de la Iglesia y cumplidor de la voluntad de Cristo. Hombre
recto en todo su quehacer, llega a pedirle al emperador Teodosio penitencia publica por la

12 Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 141-142; Santidri4n y Astruga, Ob. Cit, 30-31.
'3 Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 149-157; Santidridn y Astruga, Ob. Cit, 31-33; Parra Sanchez, Ob. Cit,
124
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masacre de Tesalonica ordenada por ¢l (mas de siete mil personas asesinadas). Se mantuvo firme
ante los arrianos, por su predicacion y ejemplo convierte al emperador Graciano. Ambrosio, en
cierta ocasion, cuando la basilica Porciana iba a ser entregada a los arrianos, junto al pueblo

ortodoxo ocupa el templo e impide la entrada de los herejes.

Andrés (s. I), apostol y martir'. Nativo de Betsaida, ciudad pesquera a la orilla
septrentional del lago de Galilea. Hermano de Simoén Pedro, junto a él, es llamado al
seguimiento de Jesucristo. Estaban ambos a la orilla del lago echando las redes cuando se acercod
Jesus y les dijo “Venid conmigo y os haré pescadores de hombres™. Su nombre figura en la
lista de apostoles de los evangelios sindpticos (Mateo, Marcos y Lucas). En el evangelio de
Juan'® se sefiala su intrepidez vy autoridad. Andrés era discipulo de Juan el Bautista. Estaba
Andrés con otro compaiiero cuando escucharon el reconocimiento mesianico de Juan sobre Jesus
y siguieron al Nazareno inmediatamente. Andrés se le acerca y le pregunta: “;Donde vives?”,
Jestis les pide que lo acompafien, van con Jesus a su casa. Luego, Andrés regresa al encuentro de
su hermano, Simén Pedro, para anunciarle que habia encontrado al Mesias. Es, y atendiendo al
relato de Juan, Andrés el primer discipulo llamado al seguimiento de Jesus. Cuando la
multiplicacion de los panes, Andrés presenta a Jests el muchacho que tenia cinco panes v dos
peces, v fue el mismo Andrés quien dijo: “Pero, ;qué es esto para tantos?” Ademas de los
evangelios lo que se conoce de Andrés es a partir de la tradicion. Predico en el Ponto, Bitinia,
Escitia, Tracia y en Grecia. En tiempos del proconsul Egea, en Patras (Grecia), fue crucificado

en una cruz aspada.

Antonio (251-356), abad'’. Es a su vez conocido como Antonio de Egipto y San Anton.
Nace en Coma, Egipto, cerca del Nilo. Seguramente sus padres pertenecieron a la Iglesia copta.
Cursé estudios elementales. A los dieciocho afios sus padres murieron y Antonio tuvo que

asumir la responsabilidad del cuidado de su casa y de la crianza de su hermana. A los seis meses

" Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 167-168; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 33-34; Parra Sanchez, Ob. Cit,
120.

5 Mt 4. 18-19; Mc 1, 16-18; Lc 5, 1-11. Todos los extractos de las Sagradas Escrituras pertenecen a la
Biblia de Jerusalén, Nueva edicion revisada y aumentada. (Basauri, 1998).

'S Jn 1,35-42.

17 Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 227-232; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 41; Parra Sanchez, Ob. Cit, 16.
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de la muerte de sus padres, Antonio escuché en la iglesia la lectura de San Mateo 19,21: “si
quieres ser perfecto, anda, vende lo que tienes y daselo a los pobres, y tendras un tesoro en los
cielos; luego sigueme™. Antonio interpreto esta lectura como un llamado personal: vendi6é cuanto
tenia reservandose lo suficiente para el sustento de su hermana. En otra ocasion Antonio vuelve
a escuchar un llamado personal, esta vez San Mateo 6,34: “Asi que no os preocupéis del
mafiana: el mafiana se preocupara de si mismo. Cada dia tiene bastante con su propio mal”.
Antonio vende cuanto tiene y confia el cuidado de su hermana a ciertas virgenes para que la
mstruyan en la vida de fe. Comienza una vida ascética de oracion y soledad. Primero se ubica
cerca de su casa, luego en las afueras del pueblo, después en un lugar recéndito cerca de un
sepulcro. A los treinta y cinco afios parte hacia una fortaleza ubicada en un margen del Nilo.
Después de haber vivido treinta afios en este lugar se retira al desierto, hacia el monte Pisipir. La
fama de Antonio crece y las visitas se hacen cada vez mas frecuentes, el santo, anhelando
soledad, se interna caminando durante tres dias en el desierto. Alli muri6 en el afio 356. Antonio
es conocido como Padre de Ermitafios. El eremita se interna en el desierto buscando poner todo
su corazén en un solo fin: el servicio del Sefior'®. El desierto es el lugar preferido por los
demonios para vivir'”, por ende, la vocacion del eremita es una batalla contra los demonios, pues
¢l se adentra en el territorio del maligno. Esta batalla es personal, el eremita cuenta con su
dedicacion ascética (oracion, trabajo, vigilias nocturnas, ayunos) v, en especial, con la gracia de
Cristo. Pero ademas, y de especial valia, cuenta con la compaiiia en donde se forma el eremita,
pues la vida eremitica no implica un aislamiento total de la humanidad. San Antonio fue maestro
de muchos, por su fama iban hacia €l buscando consejo e intercesion, fue guia espiritual, escribié

cartas e incluso llegod a participar en la disputa contra los arrianos.

Benito de Nursia (480-560), abad™. Nace en Nursia, Umbria, en una familia acomodada.
Va a Roma a estudiar, pero mas tarde abandona la ciudad y se retira a una comunidad de ascetas
en Affile. Luego hace vida eremitica en Subiaco. Vive en una cueva durante tres afios casi
aislado por entero del resto de los hombres. Sin embargo, dicho aislamiento se va rompiendo a

medida que crece la fama de Benito, muchos se le acercan pidiendo consejo y mostrando

'® Thomas Merton, La sabiduria del desierto. (Madrid, 1997), 14.

Y1c 11,24,

% Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 342-348; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 55-56; Parra Sanchez, Ob. Cit,
68-69.
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intenciones de seguir su forma de vida. Aceptando las circunstancias, Benito preside una
comunidad de monjes hasta que huye de la misma, pues sus discipulos se tornan en contra de ¢l
¢ intentan envenenarlo. Comprende Benito el valor de la vida cenobitica a pesar de tan dramatica
experiencia. Regresa a Subiaco y alli funda doce pequefios monasterios, cada uno con su abad y
con un padre superior de todos: él mismo. Luego marcha a la montafia de Casinum, a mitad de
camino entre Roma y Napoles. Dicha ciudad estaba coronada por un monte en cuya parte mas
alta estaba una acropolis con sendos templos dedicados a Apolo y Jupiter. En esta acropolis
construyé un monasterio en donde vivié hasta sus ultimos dias. Escribié una Regla, en clla se
racionaliza la vida monastica cenobitica. La jornada diaria es dividida en trabajo manual, oracion
privada y comunitaria. El lema de la espiritualidad benedictina es Ora et Labora. El monacato
occidental, que fue fundado por San Benito, tiene la particularidad de ser:

“un monaquismo en el que Benito representa modelo de una vida completamente
dedicada a Dios, centrada en Dios, porque sélo Dios abre el cielo de su
contempolacion; una vida donde cuenta sobre todo la humildad de si y la obediencia al

abad, en el amor fraterno y reciproco con los demas monjes, que el abad regula con
severidad, pero al mismo tiempo con una prudente discretio™".

Bernardo de Claraval (1091-1153), abad y Doctor de la Iglesia”. El Doctor Melifluo.
Nace en Fontaines-les-Dijon (Borgoiia) en el seno de una importante familia. Se forma con los
canonigos regulares de Sain-Vorles en Chatillon-sur-Seine. Sin embargo, al morir su madre,
Bernardo abandona los estudios y vive una etapa de descarrio. En 1112 ingresa junto a un
profuso nimero de seguidores al monasterio de Citeaux, fundacion de Roberto de Molesmes
caracterizada por una espiritualidad benedictina renovada. Bernardo muestra desde temprano
una personalidad interesante. En 1115 el Abad lo envia a fundar un monasterio. Bernardo funda
a orillas del Aube, en la localidad de Absinthe, el monasterio de Claraval, lugar en donde
residira hasta su fallecimiento. Fue uno de los hombres mas importantes de su tiempo, siendo el
principal reformador de la Orden de San Benito. Siguio a Roberto de Molesmes y Esteban
Harding, abades de Citeaux, quienes proponian una observancia mas rigurosa de la Regla. La

reforma llevada a cabo por estos monjes se convirtié en una nueva orden, la cisterciense. La

! Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 346-347.
22 Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 364-367; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 61-62; Parra Sanchez, Ob. Cit,

81-82.
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personalidad de Bernardo, su entrega y severidad, fascind a muchos hacia la vida monastica,
tanto asi que para el afio de su muerte ¢l monasterio de Claraval contaba con mas de 700 monjes
y 68 monasterios dependientes. Bernardo participd activamente en la vida eclesiastica de su
época. En 1130 se produce un cisma en la Iglesia romana, al crearse dos papas, Inocencio Il y
Anacleto III. Bernardo viaja por Europa para entrevistarse personalmente con reyes, obispos y
sefiores buscando la unidad. Muerto Anacleto en 1138, logra convencer Bemardo al sucesor
Victor IV a la sumision a Inocencio II. Solicitado por Eugenio III predica la Segunda Cruzada en
los afios 1146-1147. Asiduo escritor, dejo cartas, sermones y comentarios exegéticos. El mas
famoso es su comentario al Cantar de los cantares. Para Bernardo, el anhelo mas profundo del
hombre es colmado por la plenitud del amor divino, la contemplacion no es otra cosa sino la
uniéon de amor entre el hombre y Dios. La Encarnacion del Hijo es vista como un beso: el Verbo
hecho carne es la boca que besa, la carne asumida por el Verbo es aquella besada. Cristo es el

lugar del amor, el lugar en donde Dios ensefia su mas alta representacion de misericordia.

Bruno (c.1035-1101), fundador”. Nace en Colonia y cursa estudios en Reims. Obtiene en
1056 el Scholasticus, es decir, el grado de ensefiante de la escuela catedral. En 1075 es
nombrado Canciller del arzobispo de Reims, Manases, hombre entregado al lujo y la vida
disoluta. El conflicto entre ambos no se hizo esperar v Bruno se conté entre los enemigos del
Arzobispo. Tuvo que ir a Roma en 1077 para defenderse a si mismo ante las intrigas despertadas
por ¢l Arzobispo en ¢l papado. En 1080 el papa Gregorio VII invitaba a una nueva eleccion de la
sede de Reims, pero Bruno ya gestaba planes de vida solitaria como eremita. Asi lo hace en el
transcurso de los afios 1082-1083. En 1084 junto a unos compaifieros reside en la didcesis de
Grenoble. Con el apoyo del obispo Hugo vy de Seguino, abad de la Chaise-Dieu, fund6 en el valle
de la Chartreuse un eremitorio. La vida cenobitica en el eremitorio se reducia al minimo: se
reunian para recitar una parte del oficio y para celebrar la Eucaristia en las fiestas. Cada eremita
habitaba una celda y se consagraba a la oracion y el trabajo manual, muy en especial, la copia de
libros. La vida eremitica ensayada por estos hombres buscaba asemejarse a la de los Padres del
Desierto (oracion, pobreza, soledad, austeridad, silencio) mas que a la planteada en la Regla de

San Benito, de hecho, los cartujos cuentan con una regla propia redactada en 1127 después de la

* Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 398-399; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 67-68; Parra Sanchez, Ob. Cit,
100.
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muerte del fundador. En 1088 Bruno se dirige a Roma llamado por un antiguo discipulo creado
Papa, Urbano II. Poco duré su estancia en Roma, pues el Papa fue amenazado por el gjército
imperial, asi, huye de la ciudad. En 1092 funda un nuevo eremitorio, junto a la localidad de La
Torre en el actual municipio italiano de Catanzaro. Alli vivié hasta su muerte, entregado a la

contemplacion y fascinado por los paisajes del lugar.

Buenaventura de Bagnoregio (c.1217-1274), Doctor de la Iglesia®. El Doctor Serafico.
Nace en Bagnorea (Toscana) alrededor de 1217. A los siete u ocho afios cay6 enfermo de
gravedad, su madre lo encomend6é a San Francisco prometiéndole consagrarlo a la orden, y el
pequefio se curd. Fue oblato del convento de los Menores en Bagnorea, alli realizé sus primeros
estudios. Luego, viaja a Paris en el afio 1236. Estudia con un sabio franciscano, Alejandro de
Hales, y obtiene el grado Maestro de Artes. Hace su noviciado en la Orden de los Hermanos
Menores (franciscanos) durante los afios 1243-1248 y profesa los votos. Se inscribe en la
Facultad de Teologia y obtiecne ¢l grado de Bachiller Biblico (1249-1250), el de Bachiller
Sentenciario (1251-1252) y la licencia de Maestro (1253). Defiende a los mendicantes, en
especial a su orden, durante la disputa entre los maestros seculares y regulares de la Universidad
de Paris. A los maestros seculares, los pertenecientes al clero diocesano, les desagradaba la
importancia cada vez mayor de los maestros regulares, los que pertenecian a una orden, dentro
de la Universidad, pues gozaban de privilegios y sustraian alumnos de sus catedras. Hubo
acusaciones de lucro indebido a los mendicantes (franciscanos y dominicos), es decir, se les
acusoé de hipocresia y falsedad, pues ellos, que predicaban la pobreza apostolica, buscaban en la
Universidad beneficios y los dineros de los alumnos. La disputa tomé matices teolégicos cuando
Guillermo de Saint-Amour, maestro secular, acuso a los franciscanos de herejia. Planteaba dicho
maestro que la orden franciscana era el seno y centro de difusién de las ideas heréticas de
Joaquin de Fiore. Buenaventura junto a Tomas de Aquino sostienen a los mendicantes en
escritos en donde defienden las peculiaridades de la vida apostolica de sus respectivas érdenes.
Las 1deas de Saint-Amour fueron condenadas y las ordenes mendicantes protegidas por la bula
de Alejandro IV Quasi lignum vitae. En 1257 es nombrado Ministro General de los franciscanos.

En el momento que asume este cargo, la Orden de los Menores se veia afectada por la

*! Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 407-415; Santidridn y Astruga, Ob. Cit, 68-69; Parra Sanchez, Ob. Cit,
70.
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intransigencia y radicalidad. Habia dos bandos enfrentados: los “conventuales”, quienes pedian
un desarrollo de la espiritualidad y de la misma orden segin el espiritu de los tiempos, y los
“espirituales”, que defendian a ultranza la figura de Francisco, hombre pobre entre los pobres.
Buenaventura logra conciliar a la orden, no sin antes perseguir y condenar a los extremistas (su
antecesor como Ministro General, Juan de Parma, sufrié el castigo de reclusion en el eremitorio
de Greccio). Desaprobo todas las biografias que habia de San Francisco, pues en muchas los
datos eran manejados y tergiversados segun los intereses particulares. Escribe ¢l mismo dos
biografias del “Poverello™ la Levenda mayor y la Leyenda menor (a ser leida durante el oficio).
Es creado Cardenal y obispo de Albano en 1273 por el papa Gregorio X. Participa en el Concilio
de Lyon facilitando con su oratoria y argumentos la unificacion temporal de las Iglesias
orientales con Roma. Muere en el transcurso del mismo en 1287. Francisco de Asis v Agustin de
Hipona son los dos ejes del pensamiento de Buenaventura. La realidad es un vestigio de Dios, el
signo de donde el hombre parte para alcanzar su patria verdadera: el seno del Padre. La
inteligencia, la ciencia, la filosofia, la naturaleza son entendidos como medios que sirven para

llegar a un fin, si se conciben como fines en si, se convierten en cosas despreciables.

Casilda de Toledo (s. XI), ermitafia™. Segun la tradicion, Casilda fue hija de un rey moro
de Toledo. Desde muy pequefia vivié rodeada de lujos y riquezas mostrando un caracter
propenso a la compasion y el servicio. Sentia dolor por los padecimientos de los pobres, en
especial de los cristianos cautivos, a quienes atendia llevandoles alimentos y consuelo. El padre,
enterado del raro quehacer de su hija, la sorprende llevando pan a los prisioneros, mas un
milagro ocurre: el pan se transformé en rosas frescas. Casilda se enfermé y los médicos no
sabian como curarla. Unos cristianos cautivos le recomendaron irse a bafiar en las aguas de San
Vicente ubicadas en la localidad de Briviesca. Fue Casilda y al sumergirse qued6 curada, pidio
el bautizo y decidi6 abrazar la vida eremitica. Construye una ermita adosada a una gruta y se

retira en ella para llevar una vida de contemplacion.

* Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 443-444; Santidridn y Astruga, Ob. Cit, 74-75; Parra Sanchez, Ob. Cit,
120.
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Diego de Alcala (1400-1463)"°. Naci6 en San Nicolas del Puerto (Sevilla). Desde temprana
edad vivio consagrado al Sefior. Fue ermitafio durante un tiempo, luego ingresé en la Orden de
los Hermanos Menores (franciscanos) como hermano lego (no sacerdote). Fue uno de los
promotores de la reforma observante en Espafia. En 1411 marcha a las Islas Canarias, se
establece en Fuerteventura. En 1456 funda en Alcala de Henares un convento con €l apoyo del
arzobispo de la ciudad. En el convento hace de portero, cobra fama por su caridad y curiosos
milagros incluso después de su muerte. El mas famoso fue uno por el cual devolvié la salud al
hijo de Felipe I, don Carlos. Se exhumaron los restos de Diego y se constatd que su cuerpo

estaba incorrupto. Dichos restos fueron llevados a la alcoba del joven principe, y éste curo.

Domingo de Guzman (c.1172-1221), fundador”’. Uno de los santos mas importantes de la
Baja Edad Media, fundador de una orden que dio una nueva vitalidad a la Iglesia: la Orden de
los Predicadores (dominicos). Nace en Caleruega (Burgos) en el seno de una familia bastante
acomodada. Estudia teologia en Palencia y luego forma parte del Cabildo de la catedral de
Osma. En este tiempo experimentara una forma de vida que aunaba la contemplacion y el
estudio con el celo apostolico. En la catedral ocupara el cargo de Subprior del Cabildo. En cierta
ocasion, transcurria el afio 1203, el Obispo le pide que lo acompaiie en una mision diplomatica a
Francia. Es la primera vez que sale Domingo de la ciudad. Tiene un contacto muy cercano con la
realidad de la Iglesia de entonces. Los grupos heréticos abundaban (valdenses™, albigenses™...),
el relajo mas o menos generalizado del clero causaba la apostasia de muchos fieles, mientras que

la ignorancia del creyente comun hacia crecer las supersticiones. Cumplen con la mision y a los

*® Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 618-619; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 100-101; Parra Sanchez, Ob. Cit,
113-114.

*" Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 634-640; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 103-104; Parra Sénchez, Ob. Cit,
77.

** El fundador de la herejia valdense fue Pedro Valdo (1140-c.1217), rico comerciante que después de
renunciar a todos sus bienes se dedicoé a la predicacion itinerante. Los valdenses o pobres de Lyon
acusaban duramente a la Iglesia por tener posesiones, rechazaban los sacramentos por considerar a los
sacerdotes como indignos y sostenian que todo creyente tenia el derecho de leer la Biblia y predicar el
evangelio. (Sin autor. (Sin fecha). Valdenses [Documento en linea]. Disponible:
<http://www.corazones.org/diccionario/valdenses.htm> [Consulta: 2001, agosto 29])

* También conocidos como cataros, existieron durante los siglos XI hasta el XIIL Los cataros
conformaron una secta herética, la mas poderosa en toda la Edad Media, que proponia una vivencia radical
de la pureza cristiana. Su sistema doctrinal se fundamenta en el maniqueismo, para ellos existen dos
principios creadores, un dios del bien y otro dios del mal. Rechazaban los sacramentos y la presencia de la
Iglesia.  (Sin  autor. (Sin  fecha). Cdtaros [Documento en linea].  Disponible:
<http://www.corazones.org/diccionario/cataros.htm> [Consulta: 2001, agosto 29])
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dos afios vuelven a viajar a Francia, pero desvian su rumbo y terminan en Roma. Alli le
manifiestan su intencion al Papa de ir a predicar en el sur de Francia, tierra de herejes. El Papa
acepta que vayan con la condicion que el Obispo se regrese a su diocesis al poco tiempo, sélo
Domingo podria quedarse el tiempo que fuere necesario. En 1206 Domingo llega a Montpellier
y comienza a predicar junto a su Obispo v un grupo de cistercienses. Por diversas circunstancias
la empresa evangelizadora no pudo continuar y Domingo emprendi6 la labor solo. Ubicd sus
centros apostolicos en dos ciudades Prulla y Fanjeaux, desde alli partia a predicar. La
predicacion de Domingo se fundamentaba antes que nada en el ejemplo, en la vivencia de la
caridad y la pobreza evangélicas, luego en la transmision de la doctrina. Se vuelve una figura
fascinante para sus contemporaneos y algunos deciden seguir su estilo de vida. Se organiza una
comunidad de hermanos en torno a Domingo. En 1215 va a Roma y obtiene de Inocencio III la
aprobacion de palabra de la obra. Al afio siguiente es confirmada como orden regular de derecho
pontificio por Honorio I1I. En 1217 envia a sus hermanos a diversas partes de Europa, algunos se
ubican en ciudades importantes como Paris y Bolonia, los centros educativos mas importantes de
aquel entonces. Domingo ejercera la direccion de la Orden hasta el dia de su muerte el afio 1221.

Es uno de los principales fomentadores del rezo del rosario.

Eliécer”. Personaje del Antiguo Testamento®'. Fue el criado mas querido de Abrahan. Antes
del nacimiento de Isaac, Abrahan lo habia nombrado su unico heredero. Se dice que a Eliécer se
le encomendé la misién de ir a Mesopotamia a buscar una esposa para Isaac. Abrahan le pide a
su siervo que no busque mujer entre las cananeas, sino entre las de su patria, que un Angel del
Sefior lo guiara. Emprende el camino hacia Mesopotamia, hacia Aram de los Rios, con “diez
camellos de los de su sefior y de las mejores cosas de su sefior™. Al llegar a la ciudad de Najor
se detuvo ante un pozo en las afueras, era el atardecer, la hora en que salian las aguadoras.
Invoco Eliécer a Yahvé, Dios de Abrahan, y pidié que le mostrara cual habria de ser la mujer
para Isaac. Eliécer pidi6 una sefial de hospitalidad, aquella mujer que le dejara tomar de su
cantaro, y ademas le diera de beber a sus camellos seria adecuada para el hijo de su sefior.

Rebeca abrevo a Eliécer y sus camellos y le ofrecié hospedaje. En casa del hermano de Rebeca,

% Editorial Verbo Divino, Diccionario biblico abreviado. (Estella, 1995), 114.
3 Gen 24.
32 Gen 24, 10.
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Laban, Eliécer narr6 todo lo acontecido. Laban entregd Rebeca a Eliécer diciendo: “De Yahvé
ha salido este asunto. Nosotros no podemos decirte que estd mal o que esta bien. Ahi tienes a
Rebeca: tomala y vete, y sea ella mujer del hijo de tu sefior, como ha dicho Yahvé™®. Partieron

Eliécer y Rebeca de regreso a Canan, al encuentro con Isaac.

Felipe (s. I), apéstol™. Su nombre aparece en el quinto puesto de la lista de los apéstoles del
Nuevo Testamento™. Juan es el tinico que nos habla directamente sobre Felipe. Nos revela un
hombre fascinado por Jesus que corre al encuentro de un amigo, Natanael o Bartolomé, para
decirle que habia encontrado a aquél anunciado por Moisés y los Profetas. Felipe reconoce algo
en Jesus que corresponde a todo hombre, por ello, ante el escepticismo de Natanael le arguye
“Ven y lo veras™. Felipe se muestra dudoso cuando la multiplicacion de los panes. Jesis le
pregunta a Felipe para probarle: “;Dénde nos procuraremos panecs para que coman éstos?”’
Felipe responde: “Doscientos denarios de pan no basta para que cada uno tome un poco™. Es a
Felipe que le preguntan unos prosélitos griegos sobre Jesis™ justo antes de la pasion. En la
ultima cena, Felipe le pide a Jesus: “Sefior, muéstranos al Padre y nos basta. Le dice Jesus:
‘¢ Tanto tiempo hace que estoy con vosotros y no me conoces, Felipe? El que me ha visto a mi,
ha visto al Padre.”™ Segin una tradicion evangelizo Frigia (hoy Turquia) y habria muerto
crucificado en Gerapolis de Frigia.

Francisco de Asis (c.1182-1226), fundador’'. Nace en Asis, en donde transcurre su
infancia y adolescencia. Desde joven Francisco se distinguié por su bondad, alegria ¢ incluso
derroche. Trabajé en la tienda del padre, quien se dedicaba al comercio de pafios. Era proyecto

de Francisco ascender socialmente como caballero, por ello, participa en la guerra contra Perusa

33 Gen 24, 50-51.

3" Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 770-771; Santidridn y Astruga, Ob. Cit, 125-126; Parra Sanchez, Ob. Cit,
47, Ledn-Dufour, Diccionario del Nuevo Testamento. (Madrid, 1977), 216-217.

Mt 10, 3; Mc 6, 18; Lc 6, 14; He 1, 13.

* Jn 1, 42-46.

¥ Jne, 5.

®Ine,7.

¥ In 12, 20-22.

“ Jn 14, 8-9.

! Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 827-833; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 135-137; Parra Sanchez, Ob. Cit,
99-100.
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en 1202. Cae prisionero en Ponte San Giovanni cerca de un afio. Luego de obtener la libertad,
convalece una enfermedad contraida en prision. Estos acontecimientos, la prision y la
enfermedad, cambian la vida de Francisco y lo llevan a buscar algo mas satisfactorio en su
realidad, pues las cosas que antes le gustaban (fiestas, ropas, dinero) han dejado de atraerle.
Vuelve a tomar las armas, esta vez se encamina a Apulia, pero apenas iniciado el camino, en
Spoleto, vuelve sobre sus pasos convencido por una vision. Francisco renuncia al ideal
caballeresco y de mercader. Lleva una vida de oracion y de asistencia a los leprosos. Tan grande
es el cambio de Francisco que muchos de la ciudad se escandalizan y lo desprecian. Su padre lo
llama a comparecer ante el obispo de Asis. Francisco renuncia a toda posesion y herencia
desnudandose en plena asamblea. Tres afios (1206-1209) pasa restaurando iglesias, hasta que en
el afio 1209 vuelve a cambiar. Estando en una iglesia escucha la pericopa evangélica que relata
el envio de los discipulos a predicar el Reino™ y descubre en esas palabras la forma de vida que
habra de llevar: la vida apostolica. La originalidad del “Poverello” radica en esto precisamente,
pues su opcion religiosa no es la tradicional, el monacato, sino una vida entregada a la mision
apostolica. Para Francisco, la prédica tiene que estar estrechamente unida a una vida santa, es
decir, al seguimiento de la doctrina y pobreza de Jesucristo, de hecho escribe en la Primera

Regla que compuso para la Orden de los Hermanos Menores:

Esta es la regla y vida de los hermanos: vivir en obediencia, en castidad y sin nada
propio, v seguir la doctrina y las huellas de nuestro Sefior Jesucristo, el cual dice: Si
quieres ser perfecto, vete y vende todas las cosas que tienes y ddselas a los pobres, y
tendrds un tesoro en el cielo; y ven, sigueme® .

La predicacion hecha por Francisco fue sencilla, iba al encuentro de la gente. Su
personalidad llama la atencion y al seguimiento. Muy pronto, en 1209, se unen a él 11
compaiieros de diversas clases sociales, es el comienzo de la Orden de los Hermanos Menores
(franciscanos). En 1211 Clara de Asis decide seguirlo, con ella forma Francisco la segunda
orden, llamada Orden de las Damas Pobres (clarisas). En 1221 se organiza la tercera orden, la
Orden de los Penitentes, conformada por laicos. En la ultima etapa de su vida Francisco,

cansado, enfermo y atribulado por las circunstancias internas de la orden, decide retirarse al

*2 Pudo haber sido alguna de estas pericopas Mt 10, 2.5; Mc 3,14ss; Lc 6, 13ss.
3 1R, 1-2. En San Francisco de Asis, Escritos, biografias y documentos de la época. (Madrid, 1993), 91.
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Monte Alvernia (1224). Alli recibe los estigmas que llevara hasta su muerte acaecida en el afio
1226.

Gregorio I Magno (c.540-604), Papa*. Uno de los cuatro grandes Padres de la Iglesia
occidental. Nace en Roma vy se cria en el seno de una familia de la aristocracia. Dos papas habian
sido familiares suyos: Félix I (483-492) y Agapito I (535-536), ademas dos de sus tias llevaban
una vida consagrada. Gregorio trabajo antes de su conversion en la administracion de la ciudad
hasta llegar a ser Prefecto de Roma. Pero este estilo de vida no le satisfizo y decide retirarse para
llevar una vida contemplativa. No ingresa en un monasterio, sino que se retira con unos amigos a
una casa que tenia y alli llevan una vida conventual regular. En 1579 Pelagio II es nombrado
Papa ¢ inmediatamente ordena a Gregorio como diacono y lo manda a Constantinopla como
embajador suyo. Gregorio llevara a algunos de sus amigos a dicha ciudad para continuar con la
experiencia contemplativa. En oriente se ocupd de las cuestiones teologicas (medié con el
patriarca Eutiques) v de asuntos politicos. En 1586 Pelagio II lo llama a Roma y lo nombra
secretario suyo. El papado estaba preocupado por diversas cuestiones que Gregorio ayudd a
hacerles frente: tensiones politicas y militares con los longobardos, desplazamiento de poblacion
debido a lluvias y guerras, carestias de alimentos y epidemias. Muere Pelagio por consecuencia
de una enfermedad y Gregorio es aclamado Papa por el clero y el pueblo. En un principio no
quiso aceptar, pues deseaba llevar una vida contemplativa, pero al final, como tantos otros,
cedié. Con el tiempo Gregorio se convirtié en un maestro de espiritualidad: escribié tratados y
comentarios. Para él, no habia contraposicion entre la vida contemplativa vy la vida activa, pues,
mas bien, una era el complemento de la otra. Aquél que contempla tiene la necesidad de revelar
lo contemplado, vy lo revela por medio de la predicacion. Gregorio se ocupo entonces de velar y
educar a aquellos que por vocacion se dedicaban a la predicacion, en especial los obispos.
Escribié para ellos Regula pastoralis en la cual se percibe la imagen de un obispo que es
ejemplo para todo el pueblo por su santidad y doctrina, y que, ademas, cultiva el arte de la
predicacion. Gregorio le dio un impulso a la vida religiosa del entonces, en especial a la Orden
de San Benito (benedectinos). También velé por la dimension misionera de la Iglesia. Envio

misioneros a la Inglaterra anglosajona y la region del norte del continente. Fue un excelente

* Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 958-963; Santidri4n y Astruga, Ob. Cit, 152-153; Parra Sanchez, Ob. Cit,
86-87.
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administrador, lleg6 a organizar de tal manera el patrimonio del papado que fue el verdadero
fundador de los Estado Pontificios. Ademas de esto Gregorio intentd dar realidad a las ideas de
San Agustin reflejadas en la Ciudad de Dios, su empefio se veria mas tarde recompensado al

crearse en Europa un estilo de sociedad que se denominé cristiandad.

Hugo de Grenoble (1053-113), Obispo45 . Nace en Dauphiné, cerca de Valence (Francia).
Su padre fue un caballero distinguido y con profunda fe que entré en la Cartuja al morir su
esposa. Hugo de joven tuvo la oportunidad de ser alumno de San Bruno en Reims, esta amistad
sera un acontecimiento que lo marcara de por vida. Por Bruno, Hugo conocera la vida
contemplativa. A la edad de 25 afios es candnigo regular en la catedral de Valence. El obispo de
la ciudad, quien también se llamaba Hugo, al ver las potencialidades del joven adulto le brinda
una amistad especial. Cuenta con €l para realizar las reformas de la diocesis, el joven sobresale
por su celo y teson en el trabajo. En 1080 el obispo de Valence lleva a Hugo al concilio de
Avignon en donde es nombrado Obispo, tiene apenas 30 afios. En un principio no quiso aceptar
el rango, alegando su incapacidad, pero al final cede. Esto sera constante en los 52 afios del
obispado de Hugo. Cada vez que percibia las dificultades como pastor, y quiza sus verdaderas
incapacidades, Hugo huia de la didcesis y se internaba en la abadia benedictina de Chaise-Dieu.
Entonces era llamado a regresar (en ocasiones por el mismo Papa) y Hugo a regafiadientes lo
hacia. Fue un especial amigo de San Bruno. Llegado éste a la diocesis de Valence manifest6 al
Obispo su deseo de habitar junto a sus compaifieros en lugar apartado para dedicarse a la
contemplacion. Hugo lo guid por las rocas escarpadas de la region desértica de su didcesis
llamada Chartreuese.

Ildefonso de Toledo (m.667), Obispo™. Nace Ildefonso en la noble ciudad de Toledo. Sus
padres, Esteban y Lucia, no podian tener hijos. Ante la negatividad de la naturaleza, Lucia rogd a
la Virgen Maria para que le alcanzara la gracia de poder tener un hijo. Lo tuvo y éste se llamo

Saint  Patrick’s  Church  (1999) [Pagina Web en linea].  Disponible:
<http://users.erols.com/saintpat/ss/040 1 htm#hugh> [Consulta: 2001, Agosto 21]; Catholic online (s.f.).
[Pagina Web en linea]. Disponible: <http://saints.catholic.org/saints/hughofgrenoble html> [Consulta:
2001, Agosto 21].

% Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1067-1068; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 165; Parra Sanchez, Ob. Cit,
18.
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Tldefonso que significa “dichoso, feliz™”’. Tuvo la oportunidad de estudiar en Toledo con su tio
el arzobispo, v luego santo, Eugenio, terminé sus estudios en Sevilla al lado de otro santo,
Isidoro. Son doce afios de estudios. Al volver su padre tenia proyectos para él: relaciones con los
nobles y busqueda de la prometida adecuada. Ildefonso decide huir de la ciudad e ingresa en el
monasterio de Agali. Vive como monje hasta que, a raiz de la muerte de su tio Eugenio, es
nombrado arzobispo de Toledo por el pueblo, el Rey y el clero. Se dedica por entero a la labor
pastoral. Escribio diversos tratados: Tratado sobre el bautismo, Caminando por el desierto y el
mas famoso la Perpetua virginidad de Maria. Este lo redacté como respuesta a los herejes que
afirmaban que Maria no habia sido Virgen. Se narra que como premio a su obra y fervorosa

devocion, la Virgen Maria le otorgoé a Ildefonso una casulla.

Inés (siglo III), virgen y martir®. El culto a Inés de Roma se remonta a la primera mitad
del siglo IV. Inés fue elogiada por algunos Padres de la Iglesia (Ambrosio, Agustin, Gregorio
Magno, Beda el Venerable) debido a su impetuosidad y constancia ejemplar en la fe. Su nombre
Inés es una derivacion del griego Agnes que significa pura, casta. Sufrié el martirio a los 12 6 13
afios. No se conocen datos propiamente historicos sobre la vida de Santa Inés, existen diversas
leyendas sobre su vida. La latina, existe una griega y otra siriaca, ademas de las compuestas por
el papa Damaso, Ambrosio y Prudencio, sefiala que Inés se habia consagrado desde muy
pequefia al servicio del Sefior. Inés, de magnifica belleza, atrac la atencion de un Prefecto
llamado Sempronio que trata de seducirla. Ella lo rechaza y €1, herido en su orgullo, la acusa de
cristiana y la rapta. Ya en su poder la lleva a un prostibulo y alli la desnuda para que sea objeto
de escarnio. Los hombres se burlan de Inés, quien mantiene cubiertas sus partes con su larga
cabellera, hasta que un angel se aparece y le entrega un manto blanco para cubrirse. En eso
Sempronio, movido a locura, intenta violarla, pero al hacerlo muere en el acto. El padre de
Sempronio al enterarse de lo acontecido llora amargamente por el destino y locura de su hijo.
Inés, al enterarse del dolor profundo de este padre, intercede para que el joven vuelva a la vida.
Asi sucede, e Inés es acusada no solo de ser cristiana, sino de ser hechicera. Es condenada a la

hoguera de la cual sale inerme. Entonces es degollada. A los ocho dias de su muerte, Inés se

“7 Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1067.
8 Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1079-1082; Santidridn y Astruga, Ob. Cit, 165-166; Parra Sanchez, Ob.
Cit, 124.
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aparece a sus padres en un suefio: ella guiaba, vestida ricamente y con un cordero blanco en las

manos, un cortejo de virgenes. El culto de Santa Inés es uno de los mas antiguos de la Iglesia.

Irene (s. III)”. Esposa de San Castalo, martir y oficial de la guardia pretoriana de
Diocleciano. Después de ser asaetado San Sebastian, Irene va a recoger su cuerpo para enterrarlo
(accion que pudo haberle merecido la muerte, pues los cristianos debian permanecer insepultos).
Pero Sebastian no habia muerto, entonces Irene lo recoge y lo lleva a un sitio para poder curarlo.

Gracias a esta viuda, Castalo ya habia sido asesinado por su fe, Sebastian se recupera.

Isaac, patriarca™. Isaac es la verificacion de la promesa que Dios habia hecho a Abrahan.
Fue concebido cuando sus padres tenian edad muy avanzada. Sara, mujer de Abrahan, habia
escuchado la promesa de descendencia del Dios vivo’ y ri6 para sus adentros, pues juzgd
imposible sentir placer y concebir con tanta edad. Sin embargo, Sara tuvo a Isaac y dijo: “Dios
me ha dado de qué reir; todo el que lo oiga reira conmigo. (...) ;Quién le habria dicho a Abrahan

52 Creci6 Isaac

que Sara amamantaria a sus hijos?; pues bien, yo le he dado un hijo en su vejez
cuando, de nuevo, fue puesta a prueba la fe de Abrahan. Yahvé le pidié sacrificar a su hijo
pequefio en el pais de Moria. Abrahan parte sin dudar. Al llegar al pais y divisar el monte en
donde el nifio seria sacrificado, le dice a sus mozos que lo esperen, pues ¢l y su hijo habran de
realizar un sacrificio. En el camino Isaac le pregunta: “jPadre! (...) Aqui esta el fuego y la leiia,
pero ;donde esta el cordero para el holocausto?”* Abrahan por unica respuesta le dice que Dios
lo proveera. Justo en el momento en que Abrahan alzaba su mano para sacrificar a Isaac, el
Angel de Yahvé clamé su nombre y le dijo: “No alargues tu mano contra el nifio, ni le hagas
nada, que ahora va sé que eres temeroso de Dios, ya que no me has negado tu hijo, tu tinico™".
Isaac se hace un hombre maduro en la fe y a los 40 afios casa con Rebeca, con quien tiene a los

mellizos Esat y Jacob después de muchos afios. El Dios vivo bendijo a Isaac asi como lo habia

hecho con Abrahan. Isaac, cuando anciano, tenia debilitados los ojos, temiendo la muerte

* Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 2031; Saint Patrick’s Church (1999) [P4gina Web en linea]. Disponible:
<http://users.erols.com/saintpat/ss/0120.htm#seba> [Consulta: 2001, Agosto 21].

%% Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1098-1100; Editorial Verbo Divino, Ob. Cit, 160-161.

5! Gen 18, 10-11.

2 Gen 21, 6-7.

3 Gen22,7.

" Gen 22, 12.
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cercana quiso transmitir la bendicion de Yahvé a sus hijos. Escogio a Esau, pero por un ardid,
Jacob logré la bendicién que no le correspondia. Isaac muere muy anciano, sus dos hijos,

reconciliados, le dieron sepultura.

Isidro Labrador (1080-1130)”. Isidro nace y muere en Madrid. Vive durante el pontificado
de Gregorio VII y el reinado de Alfonso VI de Castilla. Huérfano, desde pequefio se dedico a las
labores del campo en las tierras de Juan Vargas. Se traslada a Torrelaguna cuando el ejéreito
almoravide ocupa Madrid*®. Alli casa con Maria Toribia, quien sera con ¢l tiempo Santa Maria
de la Cabeza. Con ella tuvo un hijo que muri6 al poco tiempo. Isidro fue realmente un hombre
evangélico y trabajador. Entregado a Dios en cada circunstancia, su trabajo se convirtié en una
oracion permanente. Antes de la jornada escuchaba misa y encomendaba todo su esfuerzo al
Sefior. Una vez, estando ¢l patron Juan Vargas molesto por los comentarios de sus labradores
quienes acusaban a Isidro de abandonar su faena para irse a una ermita, decidio vigilarlo sin que
lo viera. Va a la ermita y alli se encuentra con Isidro arrobado en oracién, luego se dirige
molesto a la huerta que trabaja el santo, y, para sorpresa suya, dos angeles araban el campo. Lo
que pisaban reverdecia y se llenaba de frutos. Juan Vargas al darse cuenta del increible don de
Isidro, lo pone al frente de toda la hacienda. Isidro labrador es patrén de Madrid. Es muy
estimado por haber conjugado el trabajo y la vida de fe, por haber vivido una auténtica
espiritualidad laica.

Jacob, patriarca’’. El tercer patriarca, hijo de Isaac y nieto de Abrahan. Es hermano mellizo
de Esail, ademas de ser su contraposicion, pues mientras Jacob crece y llega a ser un hombre
hogarefio, Esau se convierte en un experto cazador. Un hecho manifiesta la astucia v arrojo de
Jacob. Esan es el primogénito y por derecho tiene acceso a la bendicion de Yahvé. En cierta

ocasion, Jacob habia preparado un guiso cuando, cansado y con hambre, llegd su hermano. Esau

% Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1124-1125; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 174-175; Parra Sanchez, Ob.
Cit, 50.

% En 1090 se unifican los diferentes emiratos arabes de la peninsula bajo el dominio de los almoravides,
dinastia bereber. El periodo almoravide estuvo marcado por la intransigencia religiosa. En 1212 son
expulsados de la Peninsula por los almohades.

%7 Ediciones San Pablo, Diccionario de los santos II. (Madrid, 2000), 1169-1172; Editorial Verbo Divino,
Ob. Cit, 178




93

dijo: “Oye dame a probar de lo rojo, de eso rojo, porque estoy agotado™®. Jacob le puso como
condicion que renunciara a la primogenitura y s¢ la cediera. Esau acepto y comio del guiso. En
otra ocasion, y motivado por su madre, Jacob suplanta a Esai cuando Isaac iba a bendecirlo.
Isaac llegd a la ancianidad con la vista debilitada, temiendo la muerte, llamé al primogénito para
otorgarle su bendicion. Le mandd a cazar y a preparar un guiso. Rebeca habia escuchado la
conversacion de Isaac con Esai, llamo a Jacob, su preferido, y le mando a buscar unos cabritos
para ella preparar el guiso que su esposo habia encargado. Jacob duda de la iniciativa de su
madre, pues ve el peligro si su padre lo llama para tocarlo, pues Esau es velludo mientras que é€l,
lampifio. Su madre, entonces, le cubre sus partes descubiertas con la piel de los cabritos y hace
que Jacob se vista con las ropas del hermano. Entra Jacob en la tienda del padre, le da el guiso y
le pide la bendicion. Isaac duda, pues reconoce la voz de Jacob, y le manda que se acerque, lo
toca y siente el pelo de los cabritos. Come del guiso y al terminar le pide un beso a su hijo. Jacob
se acerca aun mas permitiéndole a su padre oler las vestiduras de Esau y dejar a un lado toda
duda. Isaac bendice a Jacob. A partir de este entonces, Esat aborrecio a su hermano. Jacob huye
a tierras del norte quiza por miedo a su hermano, quiza porque su padre le habia encomendado
casarse con una hija de Laban. En el camino Jacob se detuvo para descansar, tomé una piedra
por cabezal y tuvo un suefio. Una escalera se apoyaba en la tierra, por ella angeles subian y
bajaban. Vio que el Dios vivo estaba encima de ella y que le dirigia su palabra. Alli Jacob
recibié la bendicion de Yahvé, la reafirmacion de las promesas hechas a sus antepasados. Jacob
trabaja en casa de Laban como pastor durante 20 afios. Se casa con dos de sus hijas, Raquel y
Lia. Regresa a su casa rico en rebaifios después de tan largo tiempo. Su hermano, al enterarse de
su venida, sale a recibirlo con mas de cuatrocientos hombres. Jacob divide el campamento en
dos y le envia gran cantidad de regalos. La noche antes del encuentro con Esai, Jacob hace
cruzar a su familia el vado del Yaboc, afluente del Jordan. Queda solo Jacob cuando empieza a
luchar con alguien hasta el despunte de la aurora. Su enemigo, viendo que Jacob no lo soltaba, le

hiri6 en el fémur y pidio que lo soltara.

Jacob respondio: “No te suelto hasta que no me hayas bendecido.” Dijo el otro:
°(Cual es tu nombre?” ‘Jacob.” ‘En adelante no te llamaras Jacob, sino Israel, porque
has sido fuerte contra Dios y contra los hombres, y les has vencido.” Jacob le pregunto:

5§ Gen 25, 30.
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‘Dime por favor tu nombre.” ‘;Para qué preguntas por mi nombre?’ Y le bendijo alli
. 59
mismo .

Asi fue como Jacob logré la bendicion del Dios vivo para €l v sus descendientes. Llega al
encuentro con Esai, y éste lo recibe con carifio y abrazos. Jacob siempre resulté vencedor ante
los hombres, como lo asevera la misma Escritura, sin embargo, los problemas de su vida se lo
dieron sus hijos. Algunos lo enemistaron con otros pueblos, pero el dolor mas grande fue todo el

episodio de Jos€, su predilecto.

Jerénimo (c.347-420), Doctor de la Iglesia®. Es uno de los cuatro Padres de la Iglesia
occidental, junto a Agustin, Gregorio y Ambrosio. Nace en Stridon, Dalmacia. De padres
cristianos, recibe ¢l bautismo en Roma mientras cursaba estudios en el 366. Luego de esta fecha
se traslada a Tréveris y Aquilea. Alli forja amistad con el obispo Valeriano y Cromacio.
Precisamente en Aquilea madura su opcion de vida ascética. Hacia el 372 parte hacia Oriente.
Llega a Antioquia de Siria y es hospedado por Evagrio. Vive durante cuatro afios, no seguidos,
como ermitafio en el desierto de Calcis (parte occidental del Eufrates). Luego de ser ordenado
sacerdote, viaja hacia Constantinopla, donde estudié con Gregorio Nacianceno. Este maestro lo
inicié en el conocimiento de Origenes. Jeronimo se traslada a Roma en el afio 382 como
acompaiiante del obispo de Antioquia. Alli conoce al papa Damaso. Esta nueva amistad lleva a
Jerénimo a consagrarse de lleno al estudio de la Biblia. En el afio 384 inicia la revision de
antiguas versiones latinas de los evangelios y del salterio. En Roma dirige espiritualmente y
motiva el estudio de la Biblia a varias mujeres de la nobleza romana, en especial Paula Romana
y Marcela. A la muerte del papa Damaso, viaja con destino a Oriente, pues las tensiones con el
clero de Roma se hacian cada vez mayores (Jerénimo criticaba la liviandad de costumbres de la
iglesia romana). Se dirige a Belén en donde funda un monasterio masculino y otro femenino. En
el afio 393, bajo la influencia de Epifanio de Salamina, rompe con Origenes®. En 416 los
vandalos destruyen uno de los monasterios en donde residia junto a la biblioteca anexa. Muere

en el afio 420. Junto a Agustin, Jerénimo es reconocido como autoridad doctrinal de los primeros

*? Gen 32, 27-30.

% Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1180-1190; Santidrin y Astruga, Ob. Cit, 177-178; Parra Sanchez, Ob.
Cit, 97.

®! El pensamiento de este Padre de la Iglesia fue considerado peligroso y condenado por haber dado pie a
diversas herejias, entre ellas el pelagianismo.
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siglos de la Iglesia. Dejé comentarios, cartas, sermones y traducciones, entre ellas, la Vulgata es
la mas importante. Esta es una traduccién de las Sagradas Escrituras que se convirtié en la
version oficial de la Iglesia a partir del Concilio de Trento. Jerénimo buscaba el sentido
profundo de aquello que leia y al momento de traducir tenia en cuenta reflejar dicho sentido.
Para buscarlo Jerénimo compartia una vida de oracion y ascesis junto a un trabajo intelectual

constante.

José (s. T), padre de Jesis®”. Es escasa la informacion que nos presentan los evangelios
sobre la vida de José. Sabemos que fue carpintero® y que era un hombre justo™. José es
descendiente de David®. Estando casado con Maria descubre que ella esta encinta “antes de
empezar a estar juntos ellos™. Decide repudiarla en secreto, pero un angel se le aparecio en
suefios y le dijo que Maria estaba en estado por obra del Espiritu Santo y que no temiera de
tomarla como esposa. Ademas le dijo ¢l nombre que habria de llevar el nifio: Jesus. José parte
con su esposa hacia Belén, pues ¢l pertenecia a la casa de David, para cumplir con un
empadronamiento. Alli su mujer da a luz en un pesebre y al nifio vienen a adorarlo pastores de la
region y reyes de oriente. José junto a Maria llevan al nifio Jesus para ser circuncidado. En el
templo son recibidos por el anciano Simeon y Ana. Ambos profetizan sobre el futuro del nifio y
reconocen en €l el cumplimiento de las promesas del Sefior. José con su familia huye a Egipto,
pues un angel le avisé en suefios que Herodes pretendia matar al nifio. Vuelve con los suyos a
Nazareth al enterarse de la muerte de Herodes de nuevo por un angel. En cierta ocasion, Jesis es
ya un nifio crecido, José y su familia van a Jerusalén a la fiesta de Pascua. Al regresar se dan
cuenta que el nifio se habia quedado en Jerusalén. Regresan y lo ven entre los maestros,

2367

“escuchandoles y haciéndoles preguntas™’. Esta es toda la informacion presentada por la
Escritura sobre San José. Sin embargo, este contenido no es parco en significado. El papel de

José en la economia salvifica es importante. El es quien le otorga una descendencia a Jesus;

% Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1213-1219; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 183-184; Parra Sanchez, Ob.
Cit. 34; Leon-Dufour, Ob. Cit, 265.

53 Mt 13, 55.

* Mt 1, 19. El hombre justo segin la tradicién judeocristiana es aquél que se encuentra dentro de la
alianza con el Dios vivo, aquél que rige su vida conforme a la voluntad divina (Leén-Dufour, Ob. Cit,
273).

S Mt 1,20; Le 1, 27.

“Mt 1, 18.

" Lc 2, 46.
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quien lo registra como ciudadano de Israel en Belén; es quien lo introduce en el pueblo de la
Alianza al llevarlo a circuncidar; es €l quien lo ha protegido de los peligros del mundo; quien lo
ha alimentado y le ha dado vestido. La paternidad de José ha sido significativa, por medio de ella

ha servido al mismo Dios para poder realizar el designio de salvacion.

José, patriarca®. Junto a Benjamin es uno de los hijos mas preciados de Israel. La razon de
esta preferencia es que Raquel, la esposa mas amada de Jacob, fue la madre de ellos. Israel le da
a José una tinica de mangas largas, lo hace vestir como principe cuando el resto de sus
hermanos se visten como aquello que son: simples pastores. La envidia les trastoca el juicio, por
éste y otros acontecimientos (suefios de José en donde sus hermanos le rinden honores), y, en
cierta ocasion en que se encontraban solos con €1, lo venden a unos mercaderes de esclavos que
iban a Egipto. Toman la tinica regalada por el padre, la manchan de sangre animal y se la
entregan a Israel. Este, al verla, juzgé muerto a su hijo, pensé que habia sido despedazado por
algin animal, y entra en una profunda depresién. José es vendido a Putifar, eunuco del Faraén.
Se gana extrema confianza del amo, tanto asi que Putifar llega a confiarle toda su hacienda. José
es un excelente administrador, sus manos multiplican los bienes. La segunda desgracia de José

viene cuando la mujer de su amo trata de conquistarlo, él la rechaza:

Mira, mi sefior no me controla nada de lo que hay en su casa, y todo cuanto tiene
me lo ha confiado. ;No es ¢l mayor que yo en esta casa? Y sin embargo, no me ha
vedado absolutamente nada mas que a ti misma, pues eres su mujer. ;Coémo entonces
voy a hacer este mal tan grande, pecando contra Dios?®

Pero ella insistia. Este amor se convierte en odio por el rechazo constante de José. La mujer
de Putifar lo acusa de intento de violacion. José es apresado. En prision conoce al jefe de los
escanciadores y al jefe de los panaderos” quienes habian perdido la estima del Faraén. José
interpreta sendos suefios de los cortesanos. A uno, el jefe de los panaderos, le vaticina la muerte,
al otro, la libertad; Jos¢ le pide a ésteque interceda ante el Faradn por €l una vez libre. José pasa

dos afios en prision, pues el jefe de los panaderos se olvido de devolverle el favor, hasta que un

% Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1211-1213; Editorial Verbo Divino, Ob. Cit, 191.
% Gen 39, 8-9.
7° Gen 40, 2.
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dia es llamado a presencia del Faraon para que le interpretase dos suefios misteriosos que nadie
los habia podido descifrar. José le dice después de escuchar los suefios que sobre Egipto vendran
siete afios de abundancia seguidos de siete afios de carestia. “Y el que se haya repetido el suefio
del fara6n dos veces es porque la cosa es firme de parte de Dios, y Dios se apresura a

*7 El Fara6n nombra a José visir de Egipto, le da plenos poderes, sélo el mismo

realizarla
Faraon tendra mas poder que €l: “Yo, el Faraon: sin tu licencia no levantara nadie mano ni pie en
Egipto™™. Pasaron los siete afios de abundancia y José organizo un sistema de impuestos que
permitié almacenar grandes cantidades de granos. Al llegar la carestia iban a Egipto pueblos
vecinos a comprarle alimentos a José, entre estos compradores estaban los hijos de Israel. Al ver
a sus hermanos, los reconocio; pero no sucedié lo mismo con ellos. Entonces José los llama ante
si v los acusa de ser espias. Les dice que para probar su buena voluntad sera necesario que vayan
a buscar a su hermano menor, Benjamin, el hermano de madre de José, y que uno de ellos quede
retenido. Los hermanos deliberan entre si y se dan cuenta que todo lo que les acontece se debe al
terrible acto que cometieron una vez contra su hermano al venderlo como esclavo: “A fe que
somos culpables contra nuestro hermano, cuya angustia veiamos cuando nos pedia que
tuviésemos compasién y no le hicimos caso. Por eso nos hallamos en esta angustia™”. José al
escuchar sus palabras se apart6 de ellos y llord; luego, hizo amarrar fuertemente a Simeon y les
obligo partir. Al llegar a su casa le comentaron a Israel qué cosa pedia el faraén. De nuevo lo
embargé la tristeza, pues veia la posibilidad de perder al otro hijo amado. Al acabarse los
alimentos que habian adquirido bajaron de nuevo hacia Egipto, esta vez con su hermano
Benjamin. José los recibe con un banquete y, un nuevo engafio, manda a colocar su copa en la
talega de Benjamin. Despide a sus hermanos y cuando ya habian traspasado las puertas de la
ciudad, mand6 a buscarlos. Al encontrarlos, el mayordomo los acusé de traicion por robarse la
copa. Ellos dijeron que no lo habian hecho y, para probarlo, iban a registrar las talegas, si en
alguna de ellas aparecia la copa, que muera ¢l que la robd. Encuentran la copa en la bolsa de
Benjamin. Regresan a la ciudad y Juda pide clemencia a José, éste, no pudiendo contener su
llanto, descubre toda la verdad. Los hermanos, luego de reconciliarse, van a buscar a su padre,
pues José les promete tierras en Egipto aptas para el ganado. Israel volvio a ver a su hijo amado

y vivio el resto de sus dias en Egipto. José muri6 a la edad de 110 aiios.

! Gen 41, 32.
2 Gen 41, 44.
3 Gen 42, 21.
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Juan (s. I), apéstol y evangelista. Es el autor del cuarto evangelio, de una carta catdlica y
del Apocalipsis. Discipulo de Juan ¢l Bautista fue, junto a Andrés, uno de los primeros en seguir
a Jesucristo™. Jesis tuvo un afecto especial por Juan, pues le permitié estar presente en
acontecimientos significativos de su vida: la resurreccion de la hija de Jairo”, la
Transfiguracion® y la agonia en Getsemani’. Ademas, Juan acompafi6 a Jesiis en su trance mas
dificil, precisamente en la Crucifixion™. Juan se llama a si mismo en su evangelio como el “(...)

P Después de la muerte y Resurreccion, Juan aparece en el I concilio

discipulo a quien amaba’
de la Iglesia, el de Jerusalén™. Junto a Pedro, realiza un milagro al curar a un tullido en una de
las puertas del Templo de Jerusalén®'. La tradicion afirma que al final de su vida habia sido
recluido en la isla de Patmos por su condicion de cristiano. Alli tuvo una vision que recogio en el

libro Apocalipsis.

Juan el Bautista (s. I)*". “Os digo: No hay, entre los nacidos de mujer, ninguno mayor que
Juan (...)". Con estas palabras se refiere Jesucristo a Juan Bautista, conocido también como el
Precursor. Segun los evangelios, era hijo de Zacarias, sacerdote del Templo, y de Isabel, prima
de Maria. A Zacarias se le aparece el angel Gabriel cuando realizaba su servicio sacerdotal. Le

dijo el angel:

No temas Zacarias; porque tu peticion ha sido escuchada; Isabel, tu mujer, te dara
un hijo, a quien pondras por nombre Juan; sera para ti gozo y alegria (...); estar lleno
del Espiritu Santo ya desde el seno de su madre, y convertira al Sefior su Dios muchos
de los hijos de Israel™.

“In1,39.

S Mc 5, 22.

S Mt 17, 1-8; Mc 9, 2-13; Lc 9, 28-36.

T Mt 26, 36-46; Mc 14, 33-42; Lc 22, 40-46.

® In 19, 26.

7 ibidem.

*0Gal 2,9

¥ Hch 3, 1-13.

*2 Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1267-1271; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 192-193; Parra Sanchez, Ob.
Cit, 62; Editorial Verbo Divino, Ob. Cit, 193-194.
¥1c7,28.

#1c1, 13-16.
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Zacarias duda, pues €l y su esposa son ancianos. Entonces, el angel le dice que quedara
mudo por dudar hasta que se cumplan sus palabras. Nace el nifio, y al octavo dia van a
circuncidarlo. Le preguntan a Isabel su nombre, ella dice Juan. Al preguntarle a Zacarias el
nombre, pide una tablilla, aun estda mudo, y escribe: “Juan es su nombre™® . Inmediatamente
recobro la voz y empezo a bendecir al Sefior. Juan predica la conversién en los alrededores del
rio Jordan con voz vehemente. El sitio donde vive (el desierto), la comida con que se alimenta
(miel silvestre y langostas) y su vestimenta (piel de camello cefiida con cinturdon de piel) son
clara alusion al profetismo del Antiguo Testamento (2Re 1,8). Signo de la conversion de los
hombres es aceptar el bautismo para perdon de los pecados. La presencia de Juan Bautista es
revolucionaria en dos aspectos. Al bautizar Juan plantea la remision de los pecados sin el
sacrificio del Templo, se aleja, pues, de los controles penitenciales llevados a cabo por los
fariseos y la tradicion sacerdotal. Ademas, Juan viste y come sin tener en cuenta observancias
legalistas de las normas leviticas: el camello es considerado el primero de los animales
impuros®, la miel silvestre es producto de las abejas, también consideradas impuras’’. Sin
embargo, Juan defiende y radicaliza las normas de pureza en ciertos casos: a Herodes Antipas lo
acusa de impureza por el matrimonio con su propia cufiada y sobrina®®. Este reclamo le trae
como consecuencia la enemistad de Herodias. Herodes brinda una fiesta y en cierto momento
sale a bailar Salomé, hija de la esposa del Rey. Cautiva su baile de tal forma al rey de Israel que
éste le promete obsequiarle cualquier cosa. Salomé a instancias de su madre, pide la cabeza del
Bautista. Herodes sin otra salida, pues su palabra esta comprometida delante de los invitados,
manda a degollar a Juan. La figura de Juan como Precursor se refiere al papel que juega en la
manifestacion de Cristo. Juan anuncia a uno que viene a quien €l es incapaz, por indigno, de
desatarle las correas de sus sandalias™, uno que bautizara con Espiritu Santo™, uno por quien ¢l
(Juan) bautiza”. Ese a quien anuncia es “el cordero de Dios, que quita el pecado del mundo™”.
Juan reconoce a Cristo entre la multitud, por su vision dos de sus discipulos se acercan a Jesus,

la vocacion de Juan era preparar el camino del Sefior.

8 1c1.63.

8 1ev1l,4.

8 Lev 11, 20.

8 Lev 18, 16; 20, 21.
¥ 1c3, 16.

“Mc 1, 8.

Jn 1, 31.

2In 1, 29.
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Juan Houghton (1487-1535), martir”. Nacié en Essex, Inglaterra. Estudié derecho civil y
canonico en Cambridge. Después de graduarse fue ordenado sacerdote y sirvid como cura
parroco durante cuatro afios. Ingresa entonces en la cartuja de Beauvale en Northampton. Alli su
virtud como padre espiritual y hombre de ciencia le llevan a ser prior. Luego es trasladado a la
cartuja de Londres donde a su vez sera el superior del monasterio. Es el protomartir de la
reforma inglesa llevada a cabo por Enrique VIII. Juan rehuso junto a sus compaiieros a jurar el
“Acta de Sucesion y Supremacia”, documento que certificaba la legitimidad de los hijos de
Enrique VIII con Ana Bolena. Fue arrestado con sus compaiieros, sometido a juicio y hallado
culpable de traicion mayor. La sentencia fue a muerte. Consistia en ser arrastrado y escarnecido
por las calles de Londres, morir en la horca, y, por ultimo, ser estirado hasta que el cuerpo se
despedazara. Al escuchar la sentencia, Juan dijo: “; Y qué haras Tu con mi corazon, oh Cristo?”

Liberio (m.366), Papa™. Elegido Papa el 17 de mayo del 352. Su pontificado se caracterizd
por la defensa del simbolo Niceno atacado por el arrianismo. Defendié al obispo de Alejandria,
Atanasio, acusado por los obispos arrianos en un documento sinodal enviado a Roma. Quiso
reunir un concilio en donde se tratase no solo la culpabilidad de Atanasio, sino la revision de la
fe de Nicea. El emperador unico de aquel entonces, favorable a los arrianos, Constancio II, se
opuso a los planes de Liberio v convoco €l mismo dos concilios (Arles 353 y Milan 355) en
donde se ratifico la condena de Atanasio y se exilid a todos los obispos ausentes. Llamado ante
el emperador, Liberio no acepté la reconciliacion, pues implicaba apostatar al credo niceno. Fue
exiliado sin proceso alguno a Tracia. En el exilio la voluntad de Liberio se vio debilitada. Cede,
pues, v acepta diversas resoluciones de fe poco ortodoxas, y a su vez, llega a desautorizar a
Atanasio. Se mantuvo alejado de cualquier disputa teologica, esto lo llevo a pasar por alto las
convocaciones a los sinodos de Rimini (359) y Constantinopla (360). En ellos los obispos
occidentales aceptaron entrar en unidad con la delegacion arriana, suscribiendo asi una profesion
de fe ain menos ortodoxa que la aceptada por Liberio. Al final de su pontificado luché Liberio

por la unidad de la Iglesia oriental con Roma que se habia vuelto protectora del simbolo niceno.

- Catholic online (s.f). [Pagina Web en linea]. Disponible:
<http://saints.catholic.org/saints/johnhoughton html> [Consulta: 2001, Agosto 21]; The catholic
community  forum (2001) [Pagina Web en linea]. Disponible: <http://www.catholic-
forum.com/saints/saintj5v.htm> [Consulta: 2001, Agosto 21]; Saint Patrick’s Church (1999) [Pdgina Web
en linea]. Disponible: <http://users.erols.com/saintpat/ss/ss-index.htm> [Consulta: 2001, Agosto 21].

* Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1477-1478.
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Su pontificado se preocupod de las artes, mando a construir diversas basilicas y restaurar

monumentos.

Lucas (s. I), evangelista”. Las informaciones historicas de San Lucas proceden del Nuevo
Testamento, en especial del libro de los Hechos de los apostoles y algunas Epistolas de San
Pablo. En la Epistola a los Colosenses, 4, 14, se refiere a Lucas como “el médico querido”,
mostrando cual era el oficio al cual se dedicaba. En otras dos ocasiones (Flm 1, 23-24; 2Tim 4,
10-11) Pablo muestra un carifio especial por Lucas, quien en los momentos dificiles lo acompafia
y apoya cuando otros lo abandonan. En ¢l libro Hechos de los apdstoles, se sefiala a Lucas como
acompaiante de San Pablo en su segundo y tercer viaje misionero. Segun cierta tradicion que se
remonta al siglo II (Ireneo de Lyon), Lucas es el autor de un escrito que contiene el tercer
evangelio y el libro de los Hechos de los apéstoles. Cierta tradicion transmitida por Eusebio
afira que fue miembro de la iglesia de Antioquia, conocedor profundo de las tradiciones
hebreas y de la Biblia griega. Otra tradicion lo hace llegar hasta la ancianidad célibe, muriendo a
los 84 afios de muerte natural. Segin una tradicion especialmente difundida en Oriente, Lucas
fue el primer pintor de la cristiandad, pues no solo hizo una descripcion de la Virgen Maria en el

evangelio, sino llego hasta retratarla.

Lucina (s. III)*. Viuda romana que recogié el cuerpo de San Sebastian. Sebastian, que
habia sido asaetado y habia sobrevivido, desoyo los consejos de sus hermanos en la fe y se
presentd al emperador Diocleciano, que al verlo vivo lo mandé a azotar hasta la muerte. Su
cuerpo fue depositado en la Cloaca Maxima. Sebastian se le aparecié a Lucina en suefios y le
revelo la exacta ubicacion de su cuerpo y el lugar que queria que le enterraran: el cementerio in

Catacumbas a la entrada de la cripta de los apostoles.

% Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1490-1493; Santidridn y Astruga, Ob. Cit, 234-235; Parra Sénchez, Ob.
Cit, 104; Editorial Verbo Divino, Ob. Cit, 206.

% Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 2031; Saint Patrick’s Church (1999) [P4gina Web en linea]. Disponible:
<http://users.erols.com/saintpat/ss/0120_htm#seba> [Consulta: 2001, Agosto 21].
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Magos (s. I)”. Mateo narra que después del nacimiento de Jests unos magos que venian de
Oriente se presentaron al rey Herodes v le preguntaron “;Dénde esta el rey de los judios que ha
nacido?”” Ellos, avisados por una estrella, habian venido a adorarle. Herodes y Jerusalén entera
se sobresaltaron ante tal noticia. El Rey, llamando aparte a los sumos sacerdotes y escribas, les
preguntd en donde habria de nacer el Cristo. Ellos le contestaron que en Belén de Judea.
Entonces Herodes envié los magos a Belén, les dijo que buscaran al nifio, y, cuando lo
consiguieran, le avisaran, pues ¢l también queria ir a adorarlo. Los magos se pusieron en camino,
la estrella los guio hasta Belén v se poso en el lugar preciso en donde estaba el nifio Jests. Se
postraron, lo adoraron y le ofrecieron oro, incienso y mirra, que simbolizan, respectivamente, la
realeza, la divinidad y la pasién”. Luego fueron avisados en suefios que volvieran a Oriente sin
avisar a Herodes. El término mago refiere a personas con sabiduria ajena al mundo judio. Segun
tradiciones que se remontan a los origenes de la Iglesia los magos fueron reves que se
identificaban con las tres regiones del mundo conocido (Africa, Asia y Europa): ¢l mundo entero
iba a rendirle adoracion al Hijo de Dios. Desde Origenes (Padre de la Iglesia) se precisa la cifra
de los magos en tres. Los nombres de Gaspar, Melchor y Baltasar se remontan al siglo IX en el
Liber Pontificalis de Ravena.

' En los Evangelios es presentada como la madre de

101

Maria (s. I), madre de Jesus
Jesucristo. Es figura importante en los relatos de la infancia™ . Casada con José, concibe un nifio
siendo virgen por obra del Espiritu Santo. El arcangel Gabriel la llama predilecta de Dios (“llena

52102

de gracia™?). Para su prima Isabel, ella es la “bendita entre las mujeres””. Maria casi no es
mencionada durante la vida publica de Jesiis. Aparece a los pies de la cruz'™ y en la comunidad

de ficles de los Hechos de los apéstoles'”. La Iglesia ha visto en Maria a una mujer privilegiada,

*7 Gaston Duchet-Suchaux y Michel Pastoureau, Guia iconogrdfica de la Biblia y los santos. (Madrid,
1999), 252-255; Leén-Dufour, Ob. Cit, 292.

EML2, 1.

% Biblia de Jerusalén. (Basauri, 1998), 1424 (nota de Mt 2, 11)

'% Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1574-1584; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 249-250; Le6én-Dufour, Ob.
Cit, 297.

1 Mt 1-2; Le 1-2.

121c1,28.

181c1, 42,

Mt 12, 46; 15, 35; In 2, 1-15.

% Heh 1, 14.
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llamada por Dios para cumplir una mision especial: ser corredentora en la economia salvifica. Es

el modelo perfecto del cristiano por su fe y empeifio en la obra de Jesis.

Maria Magdalena (s. I), penitente'”. Ocupa un lugar singular Maria Magdalena como
figura femenina en los cuatro evangelios. A Jesus no sélo lo acompafiaban los doce apdstoles,
sino también un grupo de mujeres en su recorrido por Israel'”’. Lucas afirma que una de esas
mujeres era Maria Magdalena, una que habia sido curada por el mismo Jesis. Vivia la

1% condiciones del discipulado cristiano, con

Magdalena una relacion “estrecha y definitiva
Jesucristo, tanto asi, que en los momentos de mas angustia, cuando otros negaban la verdad
(Pedro por tres veces), ella mantuvo su fidelidad: “Junto a la cruz de Jesus estaban su madre y la
hermana de su madre, Maria, mujer de Clopas, y Maria Magdalena™”. No solo estuvo al pic de
la cruz, demostrando su adhesion, su fe, también estuvo en el sepulcro vigilando y atenta. Ella
fue la primera persona en darse cuenta de la ausencia del cuerpo de Jesucristo del sepulcro.
Lloraba desalentada por no saber dénde lo habian puesto. En eso, dos angeles conversan con

ella, y un tercer personaje, Jesis, interviene:

(...) se volvio y vio a Jesus, de pie, pero no sabia que era Jesiis. Le dice Jesus:
“Mujer, ;por qué lloras? ;A quién buscas?” Ella, pensando que era el encargado del
huerto, le dice: “Sefior, si ti lo has llevado, dime donde lo has puesto, y vo me lo
llevaré.” Jesus le dice: “Maria.” Ella se vuelve y le dice en hebreo: “Rabbuni —que
quiere decir: ‘Maestro’-.” Dicele Jesis: “Deja de tocarme, que todavia no he subido al
Padre. Pero vete a mis hermanos y diles: subo a mi Padre y vuestro Padre, a mi Dios y

vuestro Dios™""’.

Propiamente estos son los testimonios de la Magdalena referidos en los evangelios. Sin
embargo, una tradicion que se remonta a Gregorio I Magno identifica como Maria Magdalena a

otras dos mujeres sefialadas en los evangelios. Una, Maria la de Betania, hermana de Lazaro y de

'% Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1615-1620; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 253-254; Parra Sénchez, Ob.
Cit, 71; Editorial Verbo Divino, Ob. Cit, 211.

197 1¢8, 1-3.

'% Leén Dufour, Ob. Cit, 182.

1% Jn 19, 25.

1911 20, 14-18.




104

Marta, aquella que derrama perfume en los pies de Jesus'''; la otra mujer, aquella pecadora
publica que realiza el mismo gesto en los pies de Jesus''’, pero en vez de perfume, utiliza
lagrimas. Esta tradicion se ha mantenido en el culto popular y el arte, infundiéndole al personaje
cierto caracter. Maria Magdalena es la persona que ha llevado una existencia licenciosa, pero a
raiz de un acontecimiento, el encuentro con Jesus, cambia radicalmente su vida de placer y
pecado. La fascinacion por la persona de Jesucristo la lleva a adherirse incondicionalmente,

demostrando una afectividad que la impulsa a la fidelidad extrema.

Marta y Maria (s. I)'"°. Hermanas que brindan amistad y acogida a Jesiis y sus discipulos.
Lucas narra un episodio''* en el cual Jesus llega con los suyos a casa de Marta. Esta se dedica a
las labores propias de la hospitalidad mientras su hermana escuchaba a Jesus sentada a sus pies

(hecho inusual entre las mujeres del entonces). Marta se acerca al Sefior y le pregunta:

“¢(Sefior, no te importa que mi hermana me deje sola en el trabajo? Dile, pues, que
me ayude’. Le respondio el Sefior: ‘Marta, Marta, te preocupas y te agitas por muchas
cosas: y hay necesidad de pocas, o mejor, de una sola. Maria ha elegido la mejor parte,
que no le sera quitada™'".

Juan narra otro episodio'' en donde Marta, Maria y su hermano Lazaro le brindan acogida
de nuevo a Jesus y los suyos. Marta servia y en e€so se acerca Maria con un frasco de perfume
costoso y le unge los pies al Sefior. Judas Iscariote la recrimina argumentando que ha sido un
derroche ¢l gesto, pues se ha podido vender el perfume y repartir el dinero a los pobres. El Sefior
le responde: “Déjala, que lo guarde para el dia de mi sepultura. Porque pobres siempre tendréis
con vosotros; pero a mi no siempre me tendréis™''’. En otra ocasion''®, en la resurreccién de
Lazaro, es Marta quien tiene el rol protagonico. Ella va al encuentro de Jesus para decirle que

Lazaro ha muerto. Le dice que si €l hubiera estado alli, su hermano no habria fallecido. Pero de

" e 10,39.42; In 11, 1-12, 3.

12167, 37-50.

'3 Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1649-1651; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 257; Leén-Dufour, Ob. Cit,
297-298.

"¢ 10, 38-42.

15 1¢ 10, 40-42.

1610 12, 1-8.

"7 Jn 12, 7-8.

"8 Jn 11, 1-43.
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todas maneras ella sabe que todo lo que €l le pida a Dios se lo concedera. Jesus le dice que su
hermano resucitara, ella le contesta que si resucitara en el Gltimo dia. “Jesus le respondio: “Yo
soy la resurreccion. El que cree en mi, aunque muera, vivira; y todo el que vive y cree en mi, no

morira jamas. ;Crees esto? ™' Ella le respondio que si, que era El el Cristo, el Hijo de Dios.

Pablo el Ermitaio (c.228-c.341)'". De familia muy rica, nace en tiempos de Alejandro
Severo. Pablo se distingui6 desde temprana edad en los estudios: en su adolescencia conocia a
profundidad las culturas griegas y egipcias. Durante la persecucion de Decio, huye al desierto, a
la Baja Tebaida. Se interna hasta encontrar ciertas galerias excavadas por delincuentes en la roca
de una montafia. Se instala. Su alimento, datiles de una palmera cercana; de beber, un pequefio
arroyo vecino. Pablo decide buscar el rostro de Dios en aquella soledad, y como confirmacion de
su vocacion, un milagro sucede continuamente, todos los dias un cuervo le lleva pan. Noventa
afios de extrema soledad hasta que conoci6 a Antonio, padre de ermitafios. Este, guiado por el
Seiior, da con la morada de Pablo y mantiene con él santas conversaciones. El mismo cuervo que
habia alimentado a Pablo alimenta también a Antonio. Sintiendo la llegada de su muerte, Pablo
le pide a Antonio que envuelva su cuerpo con un manto que le habia dado Atanasio de
Alejandria. Antonio va a buscar el manto, en el camino ve el alma de Pablo subir al cielo
acompafiada de angeles. De regreso, envuelve el cuerpo de su amigo en el manto y pide a dos
leones (Antonio, por su gran caridad y mansedumbre, podia comunicarse con los animales) que
caven una fosa para enterrar a Pablo. Los textos que narran su vida se encuentran muy cercanos
a la leyenda, pues estan llenos de acontecimientos extraordinarios. Esta manera de narrar parte
del deseo de manifestar que en toda circunstancia vivida por Pablo se encontraba el Misterio

guiandolo hacia Si.

Pablo (10-67), apéstol de los gentiles'”'. Conocido simplemente como el Apéstol, aunque
nunca formo parte del circulo de los Doce. Pablo es una de las figuras mas importantes del
cristianismo. Conocemos sobre su vida por los relatos contenidos en los Hechos de los apostoles,

por sus cartas y por las llamadas cartas “deuteropaulinas™ (aquellas escritas por sus discipulos

19 10 11, 25-26.

'2% Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1816-1818; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 302.

'?! Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1801-1811; Santidridn y Astruga, Ob. Cit, 299-301; Parra Sanchez, Ob.
Cit, 64; Editorial Verbo Divino, Ob. Cit, 242-243.




106

pero que llevan su nombre). Un hebreo de la diaspora, y a su vez, ciudadano romano libre, nace
en Tarso de Cilicia en la actual Turquia meridional. Dice el mismo Pablo en la Epistola a los

filipenses, 3, 5-6:

Circuncidado al octavo dia; del linaje de Israel; de la tribu de Benjamin; hebreo ¢
hijo de hebreos; en cuanto a la Ley, Fariseo; en cuanto al celo, perseguidor de la iglesia;
en cuanto a la Justicia, intachable. Pero lo que era para mi ganancia, lo he juzgado una
pérdida a causa de Cristo.

' hasta que un encuentro personal y

Pablo persigue a la Iglesia encarnizadamente
contundente con Cristo le hace cambiar radicalmente. Iba camino de Damasco a perseguir
cristianos para enjuiciarlos, cuando, de repente, una luz le ciega y escucha una voz que le
inquiere: ““Saul, Sail, jpor qué me persigues?’ El le pregunt6 ‘;Quién eres, Sefior?” Y €l: ‘Yo

13 A raiz de este encuentro Pablo descubre la verdad de la fe

soy Jesus, a quien tii persigues
cristiana y siente un llamado especial dentro de la Iglesia: dar a conocer la persona Jesucristo a
los gentiles (los no hebreos). Realiza tres viajes misioneros para anunciar el Evangelio. Su
primera misién apostolica la desarrolla en Chipre, Panfilia, Pisidia y Licaonia. En este viaje que
realiza junto a Bernabé, Pablo percibe el resultado paraddjico de su predicacion, mientras los
hebreos desoyen ¢l anuncio, los gentiles lo acogen y se adhieren prontamente. Pablo ensefia solo
a Cristo, no obliga a los gentiles a adoptar la ley judia. Esto le trac como consecuencia un pleito
cuando regresa de su viaje misionero a Antioquia, pues diversos sectores judeo-cristianos
mantenian una adhesion a la ley. Se celebra el Concilio de Jerusalén, afio 51 de nuestra era, para
discutir el tema de la predicacion a los gentiles. Se acuerda que ellos no estan obligados a la ley
hebrea, al mismo tiempo, se reconoce a Pablo como el apéstol de los gentiles. Luego del concilio
realiza dos viajes apostolicos, el primero entre los afios 50-52, el segundo entre 53-58. Pablo es
apresado en el afio 58 en Jerusalén. Por ser ciudadano romano, el procurador Festo lo remite a
Roma para ser enjuiciado alla. Su estancia en Roma dura dos afios. Por falta de pruebas es

puesto en libertad, Pablo viaja entonces fuera de Roma. Entre los afios 64 y 68'** es apresado de

nuevo en Roma, (en ese entonces, Neron gobernaba) esta vez fue decapitado por subversivo. Su

'* “Entretanto Saulo. respirando todavia amenazas y muertes contra los discipulos del Sefior” (Hch 9,1).
Cfr. Gal 1, 13-14.

2 Hch 9, 4.

124 Biblia de Jerusalén, 1641.
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cuerpo fue sepultado en la via Ostiense, segun una tradicion, en las tierras de una mujer llamada

Lucinda. Hoy en esta sepultura se eleva la basilica San Pablo Extramuros.

Pedro Nolasco (c.1181-1249), fundador'®. De origen provenzal, miliciano y mercader
antes de su conversion, Pedro Nolasco demuestra con su obra una profunda vinculacion con la
realidad de su época. La problematica que mas le afectaba era el cautiverio sufrido por los
cristianos en tierras del Islam. La esclavitud de los cristianos era comun en aquella época; los
sometian al ser apresadas las embarcaciones en donde viajaban o cuando eran prisioneros de
guerra. Al caer en manos de los opresores islamicos la uinica manera de salvar la libertad era
apostatar de la fe cristiana y asumir la del Islam. Guiado por su confesor, San Raimundo de
Pefafort, y bajo inspiracion de la Virgen Maria, opta por brindar una salida a esta situacién:
asumir como practica de misericordia la redencion de estos cautivos. La figura de Pedro Nolasco
se vuelve un acontecimiento para sus contemporaneos, y asi, trece caballeros de la nobleza
catalana se unen a su obra de redencion. Su mision consistia en visitar los lugares en donde
estaban los cristianos cautivos, especialmente el norte de Africa, conocer cual era la posibilidad
de pagar rescate y brindarles apoyo en la fe para evitar la apostasia. En tierras cristianas se
mendigaba ayuda entre los nobles, se organizaban procesiones en donde participaban redentores
y redimidos para dar a conocer la obra y se organizaban los rescates a nivel administrativo. Se
institucionaliza la Orden de Santa Maria de la Merced (mercedarios) en Barcelona el 17 de
agosto de 1218 y es aprobada por ¢l Papa en 1235. Hombre de una adhesion radical a lo que el
Seiior le inspiraba y le proponia en la realidad, Pedro Nolasco llegé a ofrecerse a si mismo como
rehén por diversos cautivos cierta vez, cosa que lo llevd a la muerte por una enfermedad

contraida en prision.

Rebeca, matriarca'”. Hija de Betuel (sobrino de Abrahan), hermana de Laban y esposa de

127

Isaac. Destinada por Dios a tomar como esposo a Isaac ', Rebeca presenta rasgos de atencion y

'*> Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1897-1898; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 328.
126 Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 1969-1971; Editorial Verbo Divino, Ob. Cit, 257.
'#" Confrontar Eliécer (pp. 85-86).
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hospitalidad'”, simpatia'”, belleza'”, castidad"' y don de oracién'*>. Sin embargo, Rebeca no
corresponde a una imagen idilica del todo, pues ella induce a su hijo menor Jacob a engafiar a su
padre Abrahan y su hermano mayor Esau. Esta accion suya es interpretada por San Agustin
como misterio y por una tradicién rabinica como fruto del amor al Dios vivo, pues El le habia

revelado su designio en un oraculo' que ella ayudé a darle cumplimiento.

Santiago el mayor (s. I), apéstol™. En el Nuevo Testamento existen dos apdstoles
llamados Santiago, para diferenciarlos se utiliza el apelativo el Mayor o el Menor que indican su
grado de importancia en los acontecimientos que se relatan. Hijo de Zebedeo v, tal vez, de
Salomé'®’. Es el hermano mayor de otro apostol, Juan, y con él es uno de los Hijos del Trueno'®.

"7 Estaba en la barca de su padre arreglando las

La vocacion de Santiago fue del siguiente modo
redes de la pesca con su hermano Juan, cuando de pronto se aparece Jesus en la orilla y los llama
para que le sigan, ellos dejaron el trabajo y le siguieron. Es uno de los grandes privilegiados,
junto a Pedro y Juan, en presenciar grandes acontecimientos de la vida de Jesus. Esta presente en

®, la Transfiguracion'” y la agonia en el huerto de

la resurreccion de la hija de Jairo"
Getsemani'”’. Un dato afirma la importancia de Santiago dentro de la primera tradicion cristiana:
el lugar que ocupa en los listados de los apostoles. En el de Marcos ocupa el segundo lugar (3,

16-19); en Mateo y Lucas, el tercero (Mt 10, 2-4; Lc 6, 13-16). Es el primero de los apostoles en

' Gen 24, 17-21.

129 Gen 24, 25.

Y Gen 24, 16.

! ibidem.

132 Rebeca junto a su esposo oran durante 20 afios para que Yahvé les dé el don de tener un hijo. Al salir
en estado ella consulta el oraculo de Yahvé (Gen 25, 22-25).

133 Dos pueblos hay en tu vientre,

dos naciones que, al salir de tus entrafias, se dividiran,.

La una oprimir4 a la otra;

el mayor servird al pequefio. (Gen 25, 23-24)

'** Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 2022-2024; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 352-353; Parra Sanchez, Ob.
Cit, 73; 271-272.

"% Leén-Dufour, Ob. Cit,394.

135 Apelativo con que se refiere Jestis a Juan y Santiago debido a su gran impetuosidad. En efecto, pidieron
lluvia de fuego para una aldea samaritana que se nego brindarle acogida a Jests (Mc 3, 17).

37 Mc 1, 19-20; Mt 4, 21-22.

¥ Mc 5, 37-43.

" Mc 9, 2-8.

10 Mc 26, 37.
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sufrir el martirio. Herodes Agripa I luego de apresarlo junto a otros cristianos'"', lo manda a

decapitar entre el 41 y 44 de nuestra era.

Sebastidn (m.288), martir'*. Nacido y educado en Milan, Sebastian fue un ciudadano
distinguido en Roma. Se alista en los ejércitos, y llega a descollar por su honradez y caracter. El
emperador Diocleciano, convencido de sus virtudes, le otorga ¢l rango de Capitan a cargo de la
primera cohorte de la guardia imperial (Guardia Pretoriana). Sin embargo, Sebastian realizaba
una labor que a ojos de los emperadores y del resto de la sociedad no era bien vista: dar apoyo a
los cristianos perseguidos. Sebastian, ¢l mismo bautizado y creyente en Cristo Jesus, confortaba
la fe de los encarcelados y bautizaba a aquellos que lo pedian. Ademas, predicaba a Jesucristo
entre la nobleza romana y organizaba en secreto los entierros de los martires. Fue denunciado y
el mismo Emperador llega a recriminarle su impiedad e ingratitud. Es condenado a ser asaetado.
Luego de la supuesta ejecucion, pues no llega a morir, es socorrido por una viuda, Irene. Se
restablece y en vez de huir como le indicaban sus hermanos de fe, se enfrenta al Emperador y le
reprocha su crueldad e idolatria. Esta vez es apresado y condenado a morir azotado en el
hipédromo del Palatino. Su cuerpo, para escamio de los cristianos, es arrojado a la Cloaca
Maxima, pero una matrona piadosa, Lucina, recupera el cuerpo (Sebastian se le habia aparecido
en suefios revelandole el lugar en donde estaban sus restos) y le da entierro en el cementerio in

Catacumbas a la entrada de la cripta de los apdstoles.

Tomis (s. I), apéstol'. Llamado por San Juan evangelista Didimo, el mellizo. De su vida
anterior a la conversion nada se sabe. Un hombre de caracter ardiente v a la vez cuestionador.
Los evangelios narran tres momentos en los cuales participa directamente. Jesus se entera de la
muerte de Lazaro, decide ir a Betania para resucitarlo y asi manifestar la gloria del Padre, y para
que, por esto, sea glorificado el Hijo de Dios'*. Decision dificil de tomar, pues poco antes casi
habia sido apedreado por los judios en Jerusalén (Betania dista de esta ciudad apenas quince

141

Hch 12, 2.
"2 Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 2031-2032; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 359-360; Parra Sanchez, Ob.
Cit, 17.
I3 Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 2124-2125; Santidrian y Astruga, Ob. Cit, 376-377; Parra Sanchez, Ob.
Cit, 66 Editorial Verbo Divino, Ob. Cit, 293.
" In11,4.
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kilometros). Los discipulos le preguntan como piensa volver a Judea después de lo acontecido,
Jesus contesta: “Nuestro amigo Lazaro duerme; pero voy a despertarle. (...) Lazaro ha muerto, y
me alegro por vosotros de no haber estado alli, para que creais. Pero vayamos alla™'*. Didimo,
tomando con arrebato la palabra, replica a los otros discipulos, sus compaifieros: “Vayamos
también nosotros a morir con é1”'*. En otra ocasion, en la ultima cena, Jesis se despide de los
suyos con palabras de extraiio significado para los apoéstoles: “Y cuando haya ido y os haya
preparado un lugar, volveré y os tomaré conmigo para que donde esté yo estéis también
vosotros, Y donde yo voy sabéis el camino™*’. Tomas pregunta: “Sefior, no sabemos a dénde
vas, jcomo podemos saber el camino?”® El iltimo y mas conocido episodio en donde
interviene Tomas es después de la resurreccion de Jesus. Tomas se muestra incrédulo ante el
testimonio de los otros de la resurreccion: “Si no veo en sus manos la sefial de los clavos y no
meto mi dedo en el agujero de los clavos y no meto mi mano en su costado, no creeré”*. Ocho
dias después, los discipulos se encontraban reunidos con las puertas cerradas, de pronto se
presenta Jesus en medio de ellos y le dice a Tomas: “Acerca aqui tu dedo y mira mis manos; trae
tu mano y métela en mi costado, y no seas incrédulo, sino creyente™ . Existe literatura apocrifa

atribuida a santo Tomas, un Apocalipsis y Hechos de Tomas.

Tomas de Aquino (c.1225-1274), Doctor de la Iglesia”'. El Doctor Angélico. Nacié en
Rocca Secca, cerca de Aquino. Sus padres fueron Landolfo y Teodora, nobles de familia
proxima al emperador Federico II. Fue destinado a la vida religiosa desde la mas tierna edad
siendo educado en el monasterio de Montecassino hasta los trece afios. Viaja a Napoles y alli
estudia en la universidad. En esta ciudad conoce a los frailes predicadores (dominicos) y
fascinado por la manera en que vivian la fe, decide ingresar en la orden. Intenta viajar a Paris
Jjunto a un grupo de frailes, pero es apresado por mandato de sus padres quienes se oponian a que

su hijo abandonara un futuro promisorio en Montecassino para abrazar una vida de pobreza

"5 Jn 11, 11.15.

" 11, 16.

"7 Jn 14, 34.

8 Jn 14, 5.

' n 20, 25.

150 11 20, 27.

'3! Ediciones San Pablo, Ob. Cit, 2131-2137; Santidrin y Astruga, Ob. Cit, 379-380; Parra Sanchez, Ob.
Cit, 20-21.
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mendicante. Es encerrado en el castillo de los Aquino en Rocca Secca durante mas de un afio.
Sus padres viendo que no podian doblegar la voluntad de su hijo le dan libertad. Se traslada a
Paris. En esta ciudad reside durante tres afios, alli recibe clases de San Alberto Magno. En 1248
acompaiia a este profesor a Colonia, lugar en donde reside otros tres afios. Se establece en Paris
(1252) y da clase en la Universidad de la Sorbona durante sicte afios. Participa en la disputa

2 En 1256, después de la contienda con los seculares,

entre los maestros seculares y regulares
obtiene el grado de Maestro en la Sorbona. Ese mismo afio viaja a Italia para ensefiar teologia en
la corte pontificia (la corte no residia siempre en Roma, sino también en Agnani, Orvieto y
Viterbo) y organizar las principales escuelas teologicas de la Orden de los Predicadores. Los
ultimos dos afios de su vida ensefia en la Universidad de Napoles. Al final, unos meses antes de
su muerte, Tomas tiene una experiencia espiritual que lo marcara por el resto de su vida. No se
sabe en verdad en qué consistio, pero después de esta acontecimiento entrega a un compaiiero
los escritos que venia realizando diciéndole que en relacion a lo que habia visto, era nimiedad.
Muere en el monasterio Fossanova (del Cister) cuando emprendia el camino al concilio de Lyon.
Tomas es uno de los pensadores que mas ha ejercido influjo en la historia de occidente. Los dos
polos de su pensamiento son Cristo y el hombre. Realiza estudios sobre el alma humana, expone
la unicidad absoluta de ésta, la relacion estrecha entre ella y el cuerpo, su potencia intelectual.
Lo que es en realidad el alma del hombre es un misterio, sin embargo, el hombre puede
comprender parte de este misterio en el funcionamiento de su mas caro don: el pensar. Su
teologia es cristocéntrica. Jesus, metafisicamente hablando, es un ser para los demas. La
encarnacion del Verbo es entendida como una necesidad para la redencion del hombre caido, se

la entiende como una subreabundancia de la gracia divina. Su obra principal es la Summa

theologiae.

'32 Ver Buenaventura (pp. 82-83).
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CAPITULO IV

ICONOGRAFIA

A. Introduccion

El presente capitulo desarrolla el analisis iconografico de la muestra seleccionada. E1 mismo
se divide en dos partes. La primera consiste en un estudio del método de analisis e interpretacion
iconografica de Erwin Panofsky; la segunda, en el analisis de las pinturas de la muestra. Se
precisa que el siguiente es un capitulo fundamental en el trabajo de investigacion, puesto que se
exponen la metodologia, ¢l alcance que se pretende lograr de la misma y el analisis en si de las

obras.

B. El método iconografico de Erwin Panofsky

1. Consideraciones

Erwin Panofsky, historiador de arte vinculado al Instituto de Hamburgo fundado por Aby
Warburg', entronca la Historia del Arte en los estudios humanisticos. Para el autor, el
humanismo es “una actitud que se puede definir como la fe en la dignidad del hombre, fundada a
la vez en la reafirmacion de los valores humanos (racionalidad y libertad) y en la aceptacion de
los limites del hombre (falibilidad y fragilidad)™.

' Otros historiadores vinculados al Instituto, que luego seria trasladado a Londres en 1933, son Edgar
Wind, Rudolph y Ernst Gombrich. El Instituto tenia una orientacion historiografica en el estudio del arte.
Aby Warburg motivé el andlisis iconografico a raiz de sus investigaciones sobre la pervivencia de la
Antigiiedad clasica en la Europa de principios de siglo XX.

* Erwin Panofsky, “La historia del arte en cuanto disciplina humanistica”. En £ significado de las artes
visuales. (Madrid, 1998), 19.
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A diferencia del estudio cientifico cuyo objeto es la naturaleza, el humanismo estudia la
cultura, esto es, “los festimonios o huellas dejados por el hombre [sic]™. Las obras del ser
humano, como animal, poseen estructuras y signos que se relacionan, sin embargo, la
caracteristica que lo hace unico en el mundo de la naturaleza estriba en que sélo él puede
percibir cudles y en qué consisten dichas relaciones. La percepcion de las relaciones de signos y
de estructuras o construccion consiste, en ¢l caso de las primeras, en la separacion de los medios
expresivos del concepto, y en el caso de las relaciones de construccion, en “separar la idea de la
funcién a realizar de los medios para realizarla™. En la medida en que se pueden separar dichos
clementos, los signos y estructuras del hombre se convierten en testimonios que pueden ser
estudiados y que se ubican en contextos historicos especificos. Por todo esto, el humanista antes

que nada es considerado por Panofsky como un historiador’.

El humanista tiene un objeto de estudio, y a su vez, un método para alcanzarlo. El método
consiste, en primer lugar, en la observacion de los testimonios del hombre; en segundo lugar se
encuentra la interpretacion de dichos testimonios; y, por ultimo, la clasificacion y coordinacion
del objeto de estudio en un sistema®. El humanista pretende mediante su estudio transformar el
caos implicito en todos los testimonios del hombre en un orden o cosmos llamado cultura, que es

¢l sistema sefialado en el tercer paso del método’.

El método humanista se convierte en método de interpretacion artistica cuando el objeto es
la obra de arte, esto es, cuando se estudia la obra de arte como testimonio del hombre. El
humanista, que es un historiador, pasa a ser entonces un historiador del arte. La obra de arte se
caracteriza por ser un producto humano que reclama “ser estéticamente experimentado™, es
decir, un producto que se interesa en primer lugar por su forma antes de la funcién practica que
pueda cumplir (v. gr. un edificio en donde se realizan oficios religiosos). La intencion del

creador es lo que define la obra de arte, su opcion por la forma. Para Panofsky, es necesario

3 ibidem. 20.
* ibidem.

® ibidem, 21.
¢ ibidem, 23.
" ibidem, 21.
§ ibidem, 27.
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considerar tres elementos sobre la intencionalidad del creador’: en primer lugar, esta intencién
no puede definirse ni medirse con exactitud; en segundo lugar, la intencion va a estar mediada
por ¢l contexto en que viva el creador; y, por ultimo, la intencion del creador se limita
mnsoslayablemente a nuestra mirada que esta sujeta a una situacion historica personal. Toda obra
de arte refleja un contenido distinto al tema tratado explicitamente. El contenido se identifica
como “la actitud fundamental de una nacion, un periodo, una clase social, un credo religioso o
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filosofico™ . Es una involuntaria manifestacion del artista que revela su pertenencia a un sistema

cultural.

El historiador de arte debe interesarse en los tres elementos constitutivos de toda obra
artistica: “la forma materializada, la idea (esto es, en las artes plasticas, el tema) y el
contenido™". Es de su interés conocer y profundizar en el contexto de las obras que se estudian,
pues de esta manera se aproxima mas a la inteleccion del contenido. Esta profundizaciéon implica
conocer sobre el autor, la época, el estado de conservacion, su destinatario, la interaccion entre la
obra y la religion, la literatura, la estética y otras obras de la época, entre otros temas. Se

pretende una investigacion arqueoldgica a fondo que permita alcanzar un juicio objetivo'>.

2. El método

El autor planteca un método de analisis y sintesis iconografico™ dividido en tres pasos que
persiguen como objeto la interpretacion iconografica en sentido profundo. Cada uno de los pasos

del método estudian los tres elementos constitutivos de la obra artistica previamente sefialados.

? ibidem, 28.

1% ibidem, 29.

! ibidem, 31.

12 ibidem, 32.

" La Iconografia es definida por Panofsky como: “(...) la rama de la Historia del Arte que se ocupa del
contenido tematico o significado de las obras de arte, en cuanto algo distinto de su forma”. Erwin
Panofsky, “Introduccion”. En Estudios sobre iconologia. (Madrid, 1998), 13.
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El primer paso' se refiere a la descripcion pre-iconografica que comprende la aprehension
del Contenido Tematico Natural o Primario, el cual estd dividido en Contenido Factico y
Contenido Expresivo. Este paso se refiere a la identificacion de las formas puras. Para ello es
necesario reconocer las lineas y colores, las masas de bronce, madera, piedra o cualquier otro
elemento (Contenido Factico), que representan objefos naturales, esto es, personas, animales,
plantas, instrumentos, etc... Ademas, comprende la aprehension de las relaciones entre los
objetos dentro de la obra (Contenido Expresivo). A dichas relaciones se les denomina hechos,
ellos expresan los contenidos psicologicos, por ejemplo, el caracter tierno de una actitud o
postura, el ambiente de soledad de una cueva, etc... A las formas se les denomina motivos

artisticos cuando portan contenidos primarios.

El segundo paso” es el analisis iconografico propiamente dicho, en ¢l se aprehende el
Contenido Secundario o Convencional. Se logra esto cuando se relacionan los motivos con temas
o conceptos. Aquellos motivos que contengan temas o conceptos pasan a ser imdgenes. La
combinacion de imdgenes se le llama historia o alegoria. La Iconografia en sentido estricto se
refiere a la identificacion de imdgenes, historias o alegorias. Para realizar un analisis

iconografico correcto es necesario una identificacion correcta de los moftivos de la obra.

El tercer y tltimo paso'® es un proceso de sintesis, mas no de analisis como los dos previos,
mediante el cual se alcanza la interpretacion iconografica o la aprehension del Significado
Intrinseco o Contenido. Se percibe al indagar en los supuestos que manifiestan la cultura de una
nacion, una época, una clase social, una creencia religiosa o filosofica que se cualifican
inconscientemente por una personalidad y se condensan en una pieza de arte'’. Este Significado
Intrinseco es revelado por los métodos compositivos v la significacién iconografica. Las formas
puras, los motivos artisticos, las imagenes, las historias y las alegorias se denominan simbolos
cuando manifiestan principios fundamentales. Para realizar un analisis correcto de los simbolos

es necesario haber efectuado una correcta interpretacion iconografica.

' ibidem, 15.
13 jbidem, 16.
16 ibidem, 17-18.
17 ibidem, 17.
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Para Panofsky, el andlisis iconografico en sentido profundo no puede lograrse, si solamente
se basa el investigador en la experiencia practica. Es necesario complementar lo que ésta
propone con los aportaciones de un experto o la consulta de libros. Ademas, en cada uno de los
pasos es conveniente tener en cuenta la historia de aquello que se esta estudiando, este
conocimiento funciona como principio controlador de la interpretacion. Asi, en la aprehension
del Contenido Primario, o primer paso del método, es necesario conocer la historia de los estilos
artisticos; en el analisis iconografico pretendido en el segundo paso se considera la historia de
los tipos, es decir, la manera en que han sido expresados los temas o conceptos a lo largo del
tiempo; en el tercer paso, aquel que realiza la sintesis e identifica los conceptos fundamentales,
es necesario conocer el “modo en el cual, bajo condiciones historicas diferentes, las fendencias
generales y esenciales de la mente humana [sic] son expresadas por temas y conceptos
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especificos™”, esto implica el conocimiento de documentos culturales contemporaneos de la

obra estudiada que permitan conocer sobre “las tendencias politicas, poéticas, religiosas,

filosoficas y sociales de la personalidad, periodo o pais que se estén investigando™”.

Es de considerar que el método iconografico de Panofsky requiere una documentacion
profusa y, en ocasiones, bastante especifica. Por ejemplo, el segundo paso de su método, el
analisis iconografico en el cual se aprehende el Contenido Secundario o Convencional, exige un
arqueo bibliografico y de obras artisticas que permita definir la manera en que ha ido
evolucionando en su representacion cierta imagen o alegoria. Esto implica revisar testimonios
escritos, grabados, pinturas, esculturas y otros, de distintas épocas, muy en especial de aquella a
la que pertenece la obra estudiada. En si, el método plantea una complejidad para el

investigador, quien debe movilizarse y tener acceso a fuentes de informacion remotas.

El presente trabajo asimila ciertos aspectos del método de Panofsky y obvia otros por
razones metodologicas (consideracion del objetivo del trabajo) y practicas (tiempo requerido
para la investigacion). Un estudio de la seleccion hecha de la pintura barroca espafiola (mas de

1% ibidem, 24.
1 ibidem.
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cincuenta obras) siguiendo a cabalidad la metodologia planteada seria una investigacion
inadecuada en un trabajo para optar por una Licenciatura de Pregrado, pues el tiempo que
requeriria tal magnitud de investigacion consistiria de afios (ademas exigiria radicarse
necesariamente en Europa, no sélo para estudiar las obras in sifu, sino, entre otras razones, para

cotejar los textos que recogen los grabados empleados por los pintores espafioles).

Asi pues, el trabajo a continuacion desarrolla inicamente los dos primeros pasos del método
de Panofsky, a saber, la descripcion pre-iconografica en la cual se aprehende el Contenido
Factico y el Contenido Expresivo (reconocimiento de los objetos y hechos de una obra), y, como
segundo paso, el analisis iconografico; en €l se capta el Contenido Secundario o Convencional al
relacionar los objetos v hechos con conceptos y temas. Ambos procedimientos permiten una
comprension iconografica adecuada de la obra. Sin duda, al obviar el tercer paso, no se logra un
entendimiento de la obra como hecho cultural (recordemos que todo testimonio artistico del
hombre es un hecho cultural en cuanto posee estructuras y signos que manifiestan principios
fundamentales de cierta época, clase social y creencia religiosa o filosofica). Sin embargo, el
objetivo del presente trabajo es realizar una guia de lectura iconografica, no la sintesis cultural
de los principios expresados en la seleccion de obras, es por ello que se ha obviado el tercer y

ultimo paso, que podra retomarse en estudios posteriores.

Ademas, se precisa que el arqueo de los origenes v evolucion de las representaciones de
imagenes ¢ historias manifestadas en la seleccion ha sido restringido, por las razones expuestas
anteriormente. La investigacion de los origenes y evolucion de las representaciones tiene como
fin disipar dudas en el reconocimiento de las imagenes, historias y alegorias en una primera
instancia. En un segundo lugar, evidencia como, entre otros aspectos, las concepciones religiosas
y filosoficas de distintas épocas influyen en la manera de concebir plasticamente la imagen,
historia y alegoria, es decir, ¢l estudio de la evolucion es parte del andlisis de los principios
culturales de las obras plasticas (se recuerda que precisamente esto ultimo escapa de los
objetivos del presente trabajo). Sin embargo, se ha consultado a autores expertos en la materia
para escapar de dudas en el momento de reconocer el significado de las imagenes ¢ historias de
la seleccion. Esta modalidad es una de las propuestas de Panofsky para alcanzar resultados
adecuados en el analisis iconografico. Las fuentes principales han sido Gaston Duchet-Suchaux
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y Michel Pastoureau, La Biblia y los santos; Ediciones San Pablo, Diccionario de los santos; y

Tomas Parra Sanchez, Diccionario de los santos, Historia, atributos y devocion popular.

C. Anilisis iconografico de las obras

1. Francisco de Ribalta

Nombre de la obra

Objetos v hechos

Imagenes e historia

San Bernardo, h.
1620, Madrid,
Museo del Prado.

A la derecha de la composicion hay
un hombre blanco con barba. Tiene
heridas en el dorso de una mano y
en el costado derecho. Gotas de
sangre caen de su frente. Sus pies
estan clavados a la cruz. Tiene una
corona de espinas. Otro hombre con
tonsuras v vestido de habito blanco
con capucha propio de la reforma
del Cister lo abraza. Su cuerpo lo
deja caer serenamente en los brazos
del otro y su rostro revela gozo en ¢l
gesto. Detras de ellos estan dos
personajes representados. El de
arriba a la izquierda tiene la boca
abierta en actitud de estar cantando.

El hombre en la cruz se identifica
con Jesucristo. El hombre con
tonsura es San Bernardo de
Claraval. Los personajes que estan
en segundo plano son angeles. La
obra narra ¢l episodio en que
Bernardo recibi6 ¢l consuclo de
parte de Cristo. Estaba el santo
contemplando en un crucifijo la
pasion del Sciior, cuando movido a
compasion empezo a llorar. En eso
Cristo solto sus brazos de la cruz
para abrazarlo y brindarle su regazo.
El gozo reflejado en el rostro del
santo es signo del fervor mistico
que caracterizo su espiritualidad™.

% Gaston Duchet-Suchaux y Michel Pastourcau, Guia iconogrdfica de la Biblia y los santos. (Madrid,
1999), 65-64; Juan Carmona Muela, /conografia cristiana, Guia basica para estudiantes. (Madrid, 1998),
88-89.




119

Nombre de la obra

Objetos v hechos

Imégenes ¢ historia

L; vision de San
Francisco, h. 1620,
Madrid, Museo del

Prado.

Un hombre acostado en un catre
estd vestido con habito propio de los
franciscanos (tinica marron con
capucha® v cuerda blanca cefiida a
la cintura®). El personaje tiene
tonsura, barba y marcas rojas en las
manos vy los pies. Muestra sorpresa
por el gesto de las manos y la
expresion del rostro (ojos y boca
abiertos) ante otro personaje que se
encuentra suspendido en el aire. Un
joven con alas esta suspendido en el
aire, el cual es un joven con alas.
Tiene en sus manos un laad. Luz
emana de él. Mientras toca, mira al
hombre acostado en el catre. Abajo
a la derecha esta una mesa. Sobre
ella hay una lampara y un libro. Un
personaje con barba y en la
penumbra esta entrando en el
cuarto, ticne una vela en su mano.
Un cordero blanco sc apoya en el
catre.

El hombre de habito marron y
cuerda blanca en la cintura es San
Francisco de Asis. Las marcas rojas
en su cuerpo son las impresiones de
las heridas de Cristo que recibid en
el monte Alvernia. Su lecho, el
catre, hace alusion a la pobreza en
que vivia. El cordero blanco es
signo de la mansedumbre del santo.
El personaje con alas es un angel. El
hombre en la penumbra es un fraile.
La historia que se narra es el
episodio en que un angel cumplio
con el deseo de San Francisco de
escuchar musica. El santo, que
estaba adolorido y cansado por el
continuo ayuno v la impresion de
las llagas, le habia pedido a un fraile
que habia sido miisico antes de
ingresar a la orden que le tocase un
poco. Este le respondié que va no
tenia instrumentos vy le daba pena ir
a pedir uno. Vino la noche y un
angel se le aparecio al santo
confortandolo con musica®™.

2! El hébito franciscano tiene por lo general tres estilos en las representaciones dependiendo de la rama
franciscana que contrate. El de los observantes es marrén y la capucha es una pieza distinta a la tinica; el
de los capuchinos también es marrén, pero tiene cosida la capucha a la timica; y el de los franciscanos
conventuales es como el de los observantes, pero gris de color. Hubo reformas franciscanas que variaron
¢l habito, asi, por ¢jemplo, €l de los alcantarinos era azul.
*2 La cuerda blanca de los frailes franciscanos tiene por lo regular tres nudos que simbolizan los tres votos
de la vida religiosa, esto es, la pobreza, la castidad y la obediencia.

* Duchet-Suchaux y Pastourcau, Ob. Cit, 174-176;, Tomas Parra Sanchez, Diccionario de los santos,
Historia, atributos y devocién popular. (México D.F., 1999), 99-100; Carmona Muela, Ob. Cit, 90-91.
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Nombre de la obra Objetos y hechos Imagenes e historia
Una persona con un dedo de su La persona es San Bruno. El dedo
mano derecha se tapa la boca en la boca es signo del voto de

San Bruno,
h. 1627, Valencia
Museo.

mientras sostiene con la izquierda
un libro. Esta vestida con el habito
de los cartujos, tinica y escapulario
blanco. Esta pisando un globo con
el pie izquierdo. Su rostro se
encuentra demacrado (sin afeitar,
ojos hundidos, arrugas). Tiene una
estrella amarilla en el pecho.

silencio de la Cartuja®™. El libro en
la mano hace referencia a la Regla
(Bruno es fundador de una orden
religiosa). La estrella en el pecho
hace alusion a un episodio de la
vida de Hugo de Grenoble que fue
advertido por siete estrellas de la
llegada a su diocesis de los siete
primeros cartujos. El globo que pisa
es el mundo: Bruno ha triunfado
sobre el mal. El rostro demacrado
del santo es producto del ayuno y la
penitencia®.

* La Orden de la Cartuja, fundacién de San Bruno, pretende seguir la vida de los primeros anacoretas
cristianos o padres del desierto (siglos HI-IV). Ellos “eligicron una vida de soledad, austera, penitente en
el desierto, lejos de todo contacto con el mundo para de esta manera ser fieles a Cristo y a su Evangelio”.
Pedro R. Santidridn y Maria del Carmen Astruga, Diccionario de los santos. (Estella, 1997), 306.

* Duchet-Suchax y Pastoureau, Ob. Cit, 75; Parra Sanchez , Ob. Cit, 100,
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2. José de Ribera

Nombre de la obra Objetos y hechos Imégenes ¢ historia

Un personaje vestido de tinica blanca | Los colores de la vestimenta
y manto azul con los brazos cruzados | hacen identificar al personaje
sobre el pecho ocupa el centro de la ubicado en el centro de la
composicion. Se encuentra parado composicion como la Virgen
encima de un octante de luna. Debajo | Maria (el blanco es simbolo de
cantidad de personajes con alas vuelan | pureza). Ella es representada
entre nubes, algunos con las manos en su Inmaculada
juntas en oracion la miran fijamente. | Concepcion®™ por la serie de
oM Uno de ellos a la derecha sostiene la | objetos que la rodean. Se
rama de un olivo, mientras que otroa | encuentra posada encima de un
La Inmaculada, 1635, | 1, 5quierda sostiene un ramo de rosas. | octante de huna, hecho que
Salamanca, Convento | peiras del que sostiene el olivo hay | hace referencia al libro del
de las Agustinas. una columna y detras del que sostiene | Apocalipsis 12, 1. A su vez
las rosas un templete. Mas arriba del | estan presentes diversos

templo un globo azul se representa. objetos que hacen referencia a

Un poco mas arriba de la columna hay | las Letanias Lauretanas™,

una estrella. Encima del personaje imagenes que acompaiian a la

vestido de blanco y azul se encuentra | Inmaculada desde el siglo

un personaje anciano con su brazo XV, Las rosas y el olivo

derecho extendido. Este mira hacia hacen referencia a “Plantatio

abajo y contempla al personaje que rosac” y “Oliva speciosa™ (Si

ocupa el centro. Un poco més debajo |24, 14”); la columna a “Turris

de él hay una ave blanca. Davis cum propugnaculis” (Ct
4,4); el templete a “Ortus

* El dogma de la Inmaculada Concepcién (en Maria no existe el pecado original) fue definido por Pio IX
en 1854 mediante la bula Ineffabilis Deus. Dicha definicion fue el resultado de siglos de controversia
sobre el tema (se remontan al siglo XIII con Duns Scoto, franciscano y defensor de la Inmaculada). En el
siglo XVII Espafia fuc uno de los principales defensores: tedlogos, nobles, pintores, escritores, escultores,
y el pueblo lano hicieron de la Inmaculada una de sus principales devociones. Para una historia de este
dogma ver Maria José¢ Martinez Justicia, “Maria, la Nueva Eva Iconografia de la mujer singular; la
Inmaculada Concepcion”. En: Historia de Arte y muejeres. (Malaga, 1996), 175y ss.

’ Las letanias son siplicas que se hacen a Dios invocando a la Santisima Trinidad y pidiendo la
intercesion de Cristo, la Virgen y los santos. Las Letanias Laurctanas contienen un nimero de 55
invocaciones (12 a Dios, 43 a la Virgen), algunas de ellas tienen origen en las Escrituras (Eclesiastés,
Eclesiastico, Cantar de los Cantares y Sabiduria, entre otros). Recibieron aprobacion papal en el siglo
XVI. Para un estudio de las letanias y su iconografia ver Juan Francisco Esteban Lorente, Tratado de
Iconografia. (Madrid, 1990), 211-217.

* La primera representacién conocida de la Inmaculada se remonta a 1497, en la iglesia de Artajona en
Navarra, Espafia. Sin embargo, la representacion iconografica de la Inmaculada fue simplificindose.
Existen representaciones en donde s6lo se encuentra la Virgen posada encima de 1a luna (Inmaculada de
busto del Prado de Murillo).

* La cita biblica de la Letania corresponde a la version en castellano de la Biblia de Jerusalén. La frase en
latin est4 tomada de 1a Vulgata. Esta modalidad se seguira cada vez que se analice una representacion de
la Inmaculada.
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Nombre de la obra

Objetos y hechos

Imagenes e historia

conclusus™ (Ct 4, 12); el globo
es una luna y hace referencia a
“Pulcra ut luna” (Ct VI, 10); la
estrella a “Stella maris™
(Himno litdrgico mariano). El
personaje anciano con barba
que la contempla desde lo alto
¢s ¢l Padre; vy el ave blanca
(paloma), el Espiritu Santo™.
Los personajes alados que la
rodean son angeles y putti’ .

T g " h
Isaac y Jacob, 1637,
Madrid, Museo del
Prado.

Un personaje le ofrece su brazo a otro
para que lo toque. Ambos estan
sentados en una cama. El primero es

71 | joven, esta vestido de azul v tiene el

brazo derecho, el que ofrece, cubierto
por una piel velluda de animal. El
segundo es un anciano, tiene los ojos
cerrados y con ambas manos toca la
piel velluda del brazo del otro. Un
tercer personaje se encuentra detras
del joven, tiene su mano posada
encima de su espalda. Por la ventana
del cuarto se nota un cuarto un
personaje, quien lleva una vara a su
espalda con cosas amarradas.

La obra narra ¢l episodio
veterotestamentario de la
bendicion de Isaac a Jacob. El
personaje cuyo brazo esta
cubierto por piel de animal es
Jacob®, el cual para engaiiar a
su padre que estaba ciego (de
aqui los ojos cerrados) y
hacerse pasar por su hermano
Esau, se coloca en el brazo una
piel de cabritos. Jacob le toca y
reconoce erroneamente a Jacob
como Esau y le da la bendicién
que por derecho de
primogenitura no le
correspondia. El personaje
detras de Jacob es su madre
Rebeca, quien lo induce a
engafar al padre, de aqui que
tenga su mano sobre la espalda
de su hijo. El personaje que se
ve por la ventana del cuarto es
Esan.

* Francisco Pacheco describe la representacién de la Inmaculada: “Suélese poner en lo alto del cuadro
Dios Padre, o el Espiritu Santo, o ambos, (...)". [4rte de la pintura. (Madrid, 1990), 576]
*! Duchet-Suchaux y Pastoureau, Ob. Cit, 262-263; Muela, Ob. Cit, 143-146.

32 Gen 27, 16.
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Un personaje se encuentra dormido. La obra narra la historia del
Un haz de luz dorada se encuentra Antiguo Testamento del suefio
detras de su cabeza prolongandose de Jacob™, en el cual angeles
- hasta las alturas. Por el haz descienden | bajaban y subian por una

escala de Jco,
1639, Madrid, Museo
del Prado.

personajes alados.

escala. El haz de luz se
identifica con la escala, los
personajes que descienden por
¢l son angeles. El personaje
dormido es Jacob.

La Magdalena, 1641,
Madrid, Museo del
Prado.

Un personaje se encuentra arrodillado

| en una cueva con las manos juntas.

Esta vestido con un vestido azul y un
rico manto rojo. Abajo, a la derecha de
la composicion, un jarro de metal.
Alza su mirada en forma fervorosa y
sus manos estan en actitud de oracion.
Tiene una larga cabellera.

El personaje es Maria
Magdalena. Se reconoce por el
jarro que alude al perfume que
en cierta ocasion Maria
derramé en los pies de Jesus y,
a su vez, el perfume con que
iba a ungir su cuerpo muerto.
La larga cabellera y el manto
rojo representan la vanidad de
su vida antes de conocer a
Jesus. Las manos juntas, la
mirada, y el lugar (la gruta)
hacen referencia a la vida de
penitencia y oracion que llevo
después de muerto Jesus™'.

Martirio de San
Andrés, 1628,
Budapest, Musco
Szépmiivészeti.

Un personaje semidesnudo acostado
en una cruz aspada de madera esta
siendo amarrado a ella. Es un anciano
con barba. Su mano izquierda la tiene
abierta y tiene su mirada en otro
personaje que le muestra una pequeiia
estatua. Al fondo de la izquierda uno
le esta atando el pie izquierdo. Mas
arriba otro contempla la escena con
indiferencia. En el centro y al fondo
hay un personaje que esta tensando
una cuerda atada a lo alto. El anciano
con barba va ser crucificado por los
preparativos que realizan los otros
personajes.

La cruz en la cual se recuesta
¢l anciano es aspada, por ende,
se le reconoce como San
Andrés, puesto que éste fue
gjecutado en una cruz con
dicha forma. El personaje que
le muestra la estatua, que es un
idolo, le esta invitando a
adorarlo. La actitud del santo
muestra serenidad y
mansedumbre ante el
acontecimiento de su
ejecucion’.

3 Gen 28, 10-22.

* Duchet-Suchaux y Pastoureau, Ob. Cit, 266; Parra Sanchez , Ob. Cit, 71-72.
** Duchet-Suchaux y Pastoureau, Ob. Cit, 21-22; Parra Sanchez , Ob. Cit, 120; Muela, Ob. Cit, 63.
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Mariirio de Sa Felipe,
1639, Madrid, Museo
del Prado.

Un hombre semidesnudo atado de
manos a un madero horizontal esta
siendo levantado en un asta para ser

4 | crucificado. Su mirada se dirige a lo
: | alto, se percibe cansancio y

resignacion. Otros personajes, dos

| halan cuerdas v otro Ie acomoda los
. | pies, se encargan de izarlo en ¢l asta.

A la derecha e izquierda de la
composicion diversas personas
contemplan el acontecimiento.
Algunos como si fuera cosa comun o
de escasa significacion

El personaje a ser crucificado
es el apostol San Felipe que
fue amarrado a una cruz de
madera. Su mirada y actitud es
propia la del martir que acepta
el sacrificio sin renegar del
destino. Los personajes de su
alrededor son sus ejecutores y
meros espectadores. Revelan
complacencia vy poca
compasion hacia el hecho™,

San Jerénimo, 1644,
Madrid, Museo del
Prado.

Un personaje anciano con barba y
enjuto de cames tiene las dos manos
cruzadas en el pecho en actitud de
oracion y meditacién. Un manto rojo
lo cubre. A la izquierda de la
composicion hay una calavera.

El personaje es un penitente
por la actitud revelada por sus
manos y la calavera, imagen
que llama a reflexionar sobre
la vanidad del mundo. Por el
manto rojo v la actitud
penitencial se reconoce al
personaje como San Jeronimo.
El manto refiere a la dignidad
cardenalicia del santo®.

San Pc;blo érmiraﬁa,
1640, Madrid, Museo
del Prado.

Un personaje anciano con barba,
semidesnudo (solo cubre sus partes
con un cefiidor de fibras vegetales) y
enjuto de cames contempla una
calavera mientras tiene las manos
cruzadas en el pecho, en actitud de
oracion y meditacion. Esta dentro de
una cueva.

Por la calavera, signo de la
vanidad del mundo, v la
actitud de contemplacion es un
penitente. La prenda que lleva
de tejido vegetal hace
identificar al personaje
penitente como San Pablo
ermitafio’®.

** Duchet-Suchaux y Pastoureau, Ob. Cit, 170-171; Parra Sanchez , Ob. Cit, 47.
*" Duchet-Suchaux y Pastoureau, Ob. Cit, 214-215; Parra Sanchez , Ob. Cit, 97.
3% Duchet-Suchaux y Pastourean, Ob. Cit, 302-303; Parra Sanchez , Ob. Cit, 171.
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Un personaje semidesnudo esta Por los hechos de la obra, un
tendido en el suelo con un brazo hacia | personaje semidesnudo con
arriba amarrado a un arbol. Esta flechas en su cuerpo que esta

San Sebastidn asistido
por Santa Irene, 1628,
Madrid, Museo del
Prado.

desmayado. Otros dos personajes
estan a su lado en la penumbra. Los
dos conversan entre si mientras uno
esta ocupado con sus manos en ¢l
costado del que esta tendido, le esta
tocando una flecha que tiene
incrustada. Sus gestos muestran una
asistencia curativa. A la izquierda de
la composicion y en el piso hay una
flecha.

siendo asistido por otro, se
reconocen a los personajes
como San Sebastian, el
asistido, y Santa Irene, la que
lo asiste después de haber sido
¢ste asactado. A partir del siglo
XIII Scbastian empicza a ser
representado semidesnudo en
el momento del grimer intento
de su ejecucion’ .

A

Saago el Mayor, h.
1635, Munich, Alte
Pinakothek.

Un personaje vestido de negro con
capa roja sostiene entre sus manos un
libro de poco grosor.

El libro en las manos del
personaje hace referencia a las
Sagradas Escrituras. Por la
capa (imagen que hace alusion
a la condicién de peregrino™)
y ¢l objeto en sus manos, se
identifica al personaje como
Santiago Apostol™.

3 Duchet-Suchaux y Pastoureau, Ob. Cit, 350-352; Parra Sanchez , Ob. Cit, 17.
“* Duchet-Suchaux y Pastourean, Ob. Cit, 257.
4 ibidem, 347-348; Parra Sanchez , Ob. Cit, 73.
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Santisima Trinidad,
1635-1636, Madrid,
Museo del Prado.

Un personaje con actitud desfallecida
y heridas en las manos, pies y costado
apoya su cabeza en el regazo de un
personaje anciano. Este con sus manos
toma un enramado de espinas que
corona la cabeza de aquél. Tiene barba
blanca v una aureola triangular. Un
poco mas arriba de la cabeza del
personaje con las heridas hay una ave
blanca que emana luz desde su cabeza.
El cuerpo del personaje herido es
sostenido por una tela blanca que
sostienen diversos personajes
infantiles, algunos de ellos con alas.

El personaje herido es Cristo,
pues presenta las heridas de la
pasion y la corona de espinas.
El personaje que sostiene la
corona es el Padre que se
identifica con la aureola
triangular. El ave blanca es el
Espiritu Santo, pues tiene
aureola y el unico animal que
la posee dentro de la
iconografia cristiana es la
paloma que representa al
Espiritu Santo. Los personajes
infantiles son angeles o putti.
El conjunto representa la
Santisima Trinidad®.

2 Duchet-Suchaux y Pastoureau, Ob. Cit, 371-372.
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El beato Juan

Houghton, 1638, Cadiz
Museo Provincial de
Bellas Artes.

Un personaje vestido de habito blanco
con cscapulario y capucha (este habito
es propio de los cartujos) sostiene un
corazon en su mano derecha. Posa su
mano izquierda en el pecho. Una
cuerda con lazo de horca Ia lleva en el
cuello. Tiene tonsura.

El personaje es Juan
Houghton, cartujo martir. La
cuerda hace referencia a la
manera en que murio y el
corazon a sus ultimas
palabras®.

’

I maculada, h.

"

Laln
1628-1630, Madrid,
Museo Lazaro
Gladiano.

Un personaje joven vestido de tinica
roja y manto azul tiene las manos
juntas en forma de oracion. Una
aureola formada por doce estrellas
doradas le corona la cabeza. Esta
posado encima de un octante lunar.
Desde arriba y a la izquierda de la
composicion se encuentran: una
puerta, una estrella y un templete. A la
derecha y de arriba hacia abajo, una
escalera y un espejo. Abajoen la
composicion se encuentra un paisaje
maritimo con costa.

La juventud v el color de los
ropajes hacen identificar al
personaje de la representacion
como la Virgen Maria™ (es
usual que esté vestida con
tinica roja o blanca, ambos
colores aluden a la pureza).
Ella es representada en su
Inmaculada Concepcion por la
presencia de los siguientes
objetos. La luna sobre la cual
se posa y la corona de doce
estrellas que hacen referencia a
Ap 12, 1. El resto de los
objetos se refieren a las
Letanias Lauretanas.
Especificamente, la puerta
tiene como referente a “Porta
coeli” (Gen 27, 17); la estrella
a “Stella maris™ (Himno
litdrgico mariano); el templete
a “Ortus conclusus™ (Ct 4, 12);

e Catholic

community  forum

online
<http://saints.catholic.org/saints/johnhoughton. html> [Consulta: 2001, Agosto 21];

(2001) Disponible:

(s.f). [Pagina Web

[Pagina Web en linea).

en Disponible:
The catholic

<http://www.catholic-

linea].

forum._com/saints/saintj5v.htm> [Consulta: 2001, Agosto 21]; Saint Patrick’s Church (1999) [P4agina Web
en linea]. Disponible: <http://users.erols.com/saintpat/ss/ss-index. htm> [Consulta: 2001, Agosto 21].

* Precisamente Francisco Pacheco recomienda en Ef arte de ia pintura: “Hase de pintar (...) esta Sefiora
en la flor de su edad, de doce a trece afios”. (pagina 576)
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la escalera a la escala de Jacob
(Gen 27, 12); yel espgjo a
“Speculum sine macula” (Sb 7,
26).

e |
La apoteosis de Santo
Tomds de Aquino,
1631, Sevilla, Museo
de Bellas Artes.

La obra se divide en tres planos
horizontales, cada uno se encuentra
encima del otro. Los dos primeros de
arriba hacia abajo conforman la gloria.
El tercer plano es el terrestre. En el
terrestre, y a la izquierda, diversos
personajes arrodillados contemplan la
gloria. Varios de ellos estan vestidos
de habito, escapulario y capucha
blanca con capa negra (habito de los
dominicos), uno de ellos lleva roquete
y habito gris. A la derecha diversos
personajes también contemplan la
gloria arrodillados. Uno de ellos tiene
corona y capa dorada. Entre ellos esta
una mesa, sobre ella, un libro, un
bonete y un documento. La gloria se
divide en dos planos. En el primero de
abajo hacia arriba un personaje con
habito dominico sostiene una pluma
con su mano derecha y con su
1zquierda un libro, tiene una estrella en
el pecho. Lo rodean cuatro personajes
sentados que tienen libros en sus
manos y conversan entre si. A la
derecha, uno de ellos tiene la tiara
papal, otro una mitra, sendas capas
pluviales los cubren. A la izquierda,
uno esta vestido como cardenal, el
sombrero y color purpura de las
vestiduras lo revela. Otro tiene mitra y
capa pluvial. En el segundo plano de
la gloria estan a la izquierda un
PErsOndje con una cruz v otro vestido

En el plano terrestre, el
personaje con vestimenta gris
es Fray Diego de Deba® y el
que Heva corona real es Carlos
V*_En la gloria el dominico
que ocupa el centro es Santo
Tomas de Aquino, que lleva
los atributos propios de un
Doctor de la Iglesia® (pluma y
libro). Ademas, la estrella en ¢l
pecho es propia de é1*. A su
1zquierda y derecha estan los
cuatro padres de la iglesia
occidental. En orden de
izquierda a derecha, San
Ambrosio, Obispo, San
Gregorio Magno, Papa, San
Jerémimo, Cardenal, v San
Agustin, Obispo. En ¢l
segundo plano los personajes
de izquierda a derecha son:
Jesucristo con la cruz, la
Virgen Maria (los colores de
su vestimenta lo revelan), San
Pablo (la espada®, atributo
suyo, indica que fue
decapitado) y Santo Domingo
de Guzman con ¢l libro y los
lirios (pureza evangeélica). La
obra narra el momento de
fundacién del Colegio Mayor
de Santo Tomas de Sevilla™.

** Fernando Arellano, Apuntes de Historia del Arte III. (Caracas, 1975), 18.

* ibidem.

" En los Doctores “se da una ciencia eminente y una declaracién explicita por parte de la Iglesia”.
[Enrique Moliné, Los Padres de la Iglesia, Una guia introductoria. (Madrid, 1995), 14-15}
* La estrella colocada en las vestiduras o en el rostro de los santos significa pureza. (Duchet-Suchaux y

Pastoureau, Ob. Cit, 160)

*> San Pablo fue decapitado, de aqui esta imagen.
*® Parra Sanchez , Ob. Cit, 20-21; Muela, Ob. Cit, 93.
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con tinica roja y manto azul. En el
centro una paloma que irradia luz
sobre el dominico que tiene la pluma y
el libro en sus manos. A la derecha del
mismo plano un personaje anciano
con barba sostiene una espada
mientras conversa con otro vestido de
dominico que sostiene un libro y unos
lirios.

La comida de San

Hugo, 1641-1658,

Sevilla, Museo de
Bellas Artes.

Siete personajes vestidos de habito
blanco con escapulario y capucha
(habito propio de los cartujos) se
encuentran en un comedor sentados
detras de una mesa que tiene raciones
para cada uno de pan y de camne. Se
encuentran tres vasijas sobre la mesa.
Algunos de ellos tienen tonsura. Se
nota una serenidad en sus rostros.
Otros dos personajes, uno vestido
como Obispo y con bastén, el otro con
ropas comunes, estan ante la mesa v
contemplan un plato de carne. El
Obispo seiiala el plato y tiene el rostro
sorprendido, ¢l otro personaje tiene la
mano abierta y la boca abierta en
alusion a la sorpresa. En la pared de
atras de los frailes un cuadro
representa un personaje a la derecha
vestido con una tinica de animal,
tiene la cabellera larga, un manto rojo
v una cruz en la mano. A la izquierda
una mujer con tinica roja y manto
azul sostiene a un nifio. Una luz
emana de la cabeza del nifio.

Los siete personajes alrededor
de la mesa son los siete
primeros cartujos de la
historia. El Obispo es San
Hugo de Grenoble, quien los
recibid en su diocesis. El
cuadro narra el momento en
que el Obispo entro en el
refectorio de los monjes y
contemplo la carne convertida
en came de tortuga. Los
cartujos, que habian recibido
carne como obsequio de parte
del Obispo, se sentaron a
comer ¢l domingo antes de
Cuaresma, pero un profundo
suefio los embargé. Durmieron
corrido desde aquél dia hasta
el miércoles de ceniza, dia en
que el Obispo entro al
refectorio despertandoles y
contemplando el milagro de la
transformacion de la carne en
carne de tortuga®'. En el
cuadro de la pared se
representan a San Juan
Bautista, que se vestia con piel
de camello™ y anunciaba la
venida de Cristo, de aqui la
cruz en sus manos. A la
derecha estan la Virgen Maria
con los colores tipicos de su

3! Duchet-Suchaux y Pastourean, Ob. Cit, 192.

2 Mc 1, 6.
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atuendo (rojo y azul) y el mifio
Jesiis™.

La Virgen de lo.

cartujos, h. 1639,

Sevilla, Museo de
Bellas Artes.

Un personaje de pie ocupa el centro de
la obra. Esta vestido de tinica roja y
largo manto azul que cubre a dos
grupos de personajes vestidos de
tanica blanca y escapulario con
capucha (cartujos). Estos personajes
estan arrodillados y contemplan al
personaje de pie. Presentan sus manos
la postura de oracién. El personaje en
¢l centro tiene una corona.

El personaje en el centro es la
Virgen Maria, se identifica por
los colores de su vestimenta.
La posicion de sus brazos y la
manera en que su manto cubre
a los cartujos arrodillados a sus
dos lados, manifiestan el
amparo que les brinda.

Los funerales de San
Buenaventura h. 1629,
Museo del Louvre.

Un grupo de personajes rodean a uno
que esta acostado y amortajado. Tiene
guantes, anillo y mitra propios de
Obispo. En sus manos sostiene una
cruz. A sus pies esta el sombrero
cardenalicio. El personaje tiene los
ojos cerrados y las facciones rigidas,
esta muerto. A la izquierda y derecha,
vestidos de habito gris con capucha
(habito de los franciscanos), dos
jovenes se encuentran arrodillados y
juntan las manos en actitud de
oracion. Arriba del hombre muerto
diversos personajes conversan por las
actitudes que toman: tienen las manos
extendidas, se toman de la cabeza. De
izquierda a derecha se ve a un hombre
clegantemente vestido y con corona
real, otro de blanco, capa pluvial
dorada y con tiara conversa con él.
Detras del mismo se encuentran un
personaje blanco con barba y mitra, y
otros dos franciscanos que conversan
entre si.

La composicion representa un
funeral. El personaje que se
encuentra muerto es San
Buenaventura, franciscano,
cardenal y Obispo de Albano.
Se pueden identificar algunos
de los personajes a la izquierda
de la composicion, son el Rey
de Aragdn, Jaime I, el papa
Gregorio X y el Obispo de
Lyon™,

33 Parra Sanchez , Ob. Cit, 166.
> ibidem, 70; Muela, Ob. Cit, 91.
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7 : Un personaje vestido de tinica y Es San Diego de Alcala. Las
B e | capucha gris (franciscano) lleva en el | flores hacen referencia a un
- enfalde de la tinica unas flores. milagro del santo. San Diego

llevaba a escondidas pan a los
pobres. En cierta ocasion el
superior del convento en que
vivia lo sorprende y le pide
que muestre lo que lleva
escondido en el enfalde del

¥ habito. San Diego le muestra
San Diego de Alcald, y, milagrosamente, el pan que
1660, Madrid, Museo llevaba se convirtio en flores™.

de Lazaro Gladiano.

Un personaje con habito marron y Es San Francisco por el habito,
capucha tiene su mirada dirigida hacia |la barba y el sentimiento

el cielo, es una mirada arrobada. Su mistico reflejado en la mirada
mano derecha la posa sobre su pecho, |y la mano en el pecho. La
mientras que la izquierda la coloca calavera es signo de la

encima de una calavera. Tiene barba. | fugacidad de la vida. El santo
en la obra esta en meditacion.

San Francisco, 1631-
1640, Lyon, Musée des
Beaux-Arts.

Un personaje con habito marron, El personaje se identifica con
cuerda cefiida con tres nudos y San Francisco por los
capucha (habito franciscano) tiene la | siguientes objetos: el color y la
mirada arrobada en direccion al cielo. | forma del habito, el cingulo

Su boca abierta manifiesta estar blanco y la barba. El estado de

cautivado por algo que observa. El arrobamiento hace referencia a

hombre tiene barba. la oracion continua que vivia™.
Dicha postura también se

refiere a la posicion del santo
cuando hallaron su cuerpo
muerto, estaba de pie con el
rostro dirigido al cielo”.

S0 L rviaiecrs Tohie
1664, Munich, Alte
Pinakothek.

5 Parra Sanchez , Ob. Cit, 113-114; Muela, Ob. Cit, 91-92.

5 «Asi, hecho todo ¢l no ya solo orante, sino oracién, enderezaba todo en él -mirada y afectos- hacia lo
nnico que buscaba en el Sefior”. [Tomas de Celano, “Vida primera”. En: San Francisco de Asis, Escritos,
biografias y documentos de la época. (Madrid, 1993), 285]

57 Francisco Pacheco, £/ arte de la pintura. (Madrid, 1990), 700.
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San Lucas ante el
crucifijo, 1631-1640,
Madrid, Museo del
Prado.

Un personaje esta clavado a una cruz
con corona de espinas. Rematando la
cruz se encuentra una inscripcion en
donde se lee “INRI”. Otro con una
paleta de pintar v pinceles en la mano
lo observa con compasion (su mano en
el pecho refuerza este hecho) vestido
de tinica roja v manto marron.

El crucificado es Cristo. El
hombre que lo mira es San
Lucas, que segun diversas
leyendas fue pintor. Entre sus
atributos, ademas del libro y el
buey, esta la paleta de
colores™.

£y
Sant,
1658, Madnd, Museo
del Prado.

Un personaje con ropas elegantes tiene
unas flores en el enfalde del vestido.
El personaje lleva una aureola dorada.

Se identifica el personaje con
Santa Casilda. Los ricos
ropajes hacen alusion a su
noble condicion. Las rosas
hacen referencia al episodio en
que fue sorprendida por su
padre cuando llevaba pan a los
cristianos. Los panes que
llevaba escondidos se
convirtieron en flores™.

sin de San Pedr
Nolasco, 1629, Madrid,
Museo del Prado.

Un personaje adormecido con habito
blanco, escapulario y capucha grande
{mercedario) reposa su brazo
1zquierdo sobre una mesa en la cual
hay un libro abierto. A la derecha de la
composicion otro personaje con alas
mira al mercedario mientras apunta
con su mano derecha hacia una
imagen de una ciudad rodeada de
nubes.

Se identifica al mercedario
como San Pedro Nolasco. Este
santo tuvo diversos arrebatos
misticos y visiones durante su
vida. Una de ellas, la que se
representa, fue la
contemplacion de la Jerusalén
celestial. Esta vision la tuvo
cuando leia el libro del
Apocalipsis, el cual es
representado por el libro
abierto. El personaje con alas
es un angel que muestra la
ciudad al santo®.

% Duchet-Suchaux v Pastoureau, Ob. Cit, 248; Muela, Ob. Cit, 61-62.

* Parra Sanchez , Ob. Cit,

0 jbidem, 172; Muela, Ob.

161.
Cit, 94.
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Dos mujeres se encuentran en una El cuadro narra la historia de
cocina, una es mayor, la otra, menor. | Jesis en casa de Marta y

Cristo en casa de
Marta, h. 1618-1620,
Londres, National

Gallery.

La mayor apunta el dedo indice hacia
la menor, que se encarga de manejar
un mortero. Hay una mesa en donde la
menor apoya ¢l instrumento, alli hay
huevos, ajos y peces, ademas de ollas
y sartenes. Arriba a la derecha se
encuentra una ventana® en donde se
ve a un hombre sentado, que por su
mirada y el gesto de su mano
levemente levantada, esta hablando.
Una mujer, a sus pies, lo escucha
atentamente. La misma anciana que se
encuentra en la cocina se encuentra en
esta estancia sefialando a la mujer que
escucha.

Maria. En la escena que se ve
en la ventana esta Jesus con
Maria a su pies escuchando sus
palabras. Marta estd en la
cocina “atareada con muchos
quehaceres™?. La mujer
anciana que sefiala a ambas
indica el grado de su
ejemplaridad.

L1 Crucificado, h.
1630, Madrid, Musco
del Prado.

Un personaje esta clavado en una cruz.

Tiene en su cabeza una corona de
espinas. Un cartel remata a la cruz.
Esta escrito en hebreo, griego y latin.
Una luz emana de su cabeza.

Este hombre es Jesucristo por
los objetos seiialados. El cartel
identifica expresamente la
identidad del crucificado, pues
cada una de las oraciones
dicen lo mismo, esto es, y en
espafiol: “Jests Nazareno Rey
de los judios™®.

°! Puede ser también un espejo o un cuadro. Velazquez ya en su ctapa sevillana mezclaba confusamente la
visién con la representacién. El sentido wltimo de estas escenas quiz4 no se descubra jamas. [P. Puertas,
Grandes Maestros, Veldzquez. (Madrid, 1995), 27-28]

521 10, 40.
% Jn 19, 19-20.
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Inmaculada, 1617,
Londres, Coleccion
Frere.

Un personaje joven tiene sus manos
juntas en actitud de oracion. Esta
vestido con tinica roja y manto azul.
Doce estrellas se encuentran en forma
circular alrededor de su cabeza. Esta
posado en un globo blanco
semitransparente. Abajoy a la
izquierda de la composicion se
encuentra un templete. Cerca del
globo transparente hay una fuente.

El personaje se identifica con
la Virgen Maria por el color de
sus vestidos. Especificamente
la obra refiere a la Inmaculada
Concepcion de la Virgen, esto
por la presencia de los
siguientes objetos: las doce
estrellas y el globo blanco
semitransparente sobre el cual
se posa, que es la luna
{(atributos tomados del
Apocalipsis, 12, 1: “una Mujer,
vestida de sol, con la luna bajo
sus pies, y una corona de doce
estrellas sobre su cabeza™); el
templete v la fuente, que hacen
referencia a las Letanias
Lauretanas, respectivamente a
“Ortus conclusus” (Ct 4, 12) y
“Fons ortorum” (Ct 4, 15).

La Adoracion de los
Magos, 1619, Madrid,
Museo del Prado.

El centro de la composicion lo domina
un nifio que emana luz de su cabeza.
Una mujer vestida de tinica roja y
manto azul lo sostiene. A su 1zquicrda
un hombre con barba la contempla. A
su derecha estan cuatro hombres. Tres
de ellos vestidos elegantemente tienen
un sus manos vasijas doradas y miran
fijamente al nifio, salvo el de tez
morena que mira al pablico. Uno de
ellos se acerca al nifio y hace ademan
de abrir la vasija. El cuarto, vestido
mas sencillo, también mira al nifio.
Hay un ambiente de contemplacion y
silencio, las figuras del nifio y de la
mujer sobrecogen a los presentes.

El nifio por emanar luz es
alguien sagrado, y por los
personajes que se acercan con
vasijas en sus manos se le
identifica como el nifio Jesus.
Los personajes son los Reyes
Magos. Las tres vasijas son
presentes (oro, incienso y
mirra) para el nifio™. La mujer
que sostiene al nifio se
identifica como la Virgen
Maria (los colores de su
vestimenta lo manifiestan). El
hombre al lado de ella es San
José.

% Duchet-Suchaux y Pastourean, Ob. Cit, 252-255; Muela, Ob. Cit, 105-108.
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La coronacion de la
Virgen, h. 1645,
Madrid, Museo del
Prado.

Un personaje con vestido rojo y manto
azul va a ser coronado con una
guirnalda de rosas rojas por otros dos
personajes. Dicho personaje posa
delicadamente su mano derecha en el
pecho y mira hacia abajo en seifial de
respeto. Esta sentada encima de una
nube v la rodean infantes con alas,
algunos solo tienen cabezas con alas.
Posee una aureola. Uno de los
personajes que lo coronan, el de la
izquierda de la composicion, esta
vestido con tunica y manto purpuras.
Lieva en su mano izquierda un cetro y
con la derecha sostiene la corona de
guirnaldas. Posee aureola, barba y
cabello largo. A la derecha se
encuentra el otro personaje que
sostiene la guirnalda que también lo
hace con su mano derecha. Es un
anciano con barba blanca vy vestidos
purpuras semejantes a los del
personaje a su derecha. En su mano
1zquierda sostiene un globo. Ambos
personajes estan sentados encima de
nubes y poseen aureolas. Justo encima
de la guirnalda hay un ave blanca con
las alas desplegadas. Una luz emana
de ella que alcanza a los tres
personajes, en especial al que va a ser
coronado.

El personaje con vestido rojo y
manto azul se identifica con la
Virgen Maria, los colores de la
vestimenta junto a la guirnalda
de rosas asi lo revelan. El
personaje a la izquierda de la
composicion se identifica con
Jesucristo por llevar el cetro
real (El ha sido hecho Rey de
todos los hombres por el Padre
por medio de la
Resurreccién®). El anciano a
la derecha es el Padre, pues en
su mano derecha sostiene un
globo que simboliza al mundo.
El ave blanca que emana luz es
la paloma, representacion del
Espiritu Santo®. Esta presente,
pues la Trinidad, y ella misma
corona a la Virgen. La historia
se desarrolla en los cielos,
como lo revelan las nubes y
los infantes alados o putti. La
coronacion de Santa Maria es
el acontecimiento siguiente a
la Asuncion. Ella pasa a ser
mediadora universal de los
hombres junto a Jesiis®’.

% Xavier Leon-Dufour, Diccionario del Nuevo Testamento. (Madrid. 1977), 378.
 Duchet-Suchaux y Pastoureau, Ob. Cit, 371.

" Muela, Ob. Cit, 122-123.
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La tentacion de Santo
Tomas, h. 1631-1632,
Orihuela, Museo
Diocesano.

En una habitacién un personaje con
aureola, tonsura, habito con
escapulario blancos y capa con
capucha negras (dominico) esta
arrodillado apoyandose a un personaje
joven con alas. Detras de ellos otro
joven alado los mira sosteniendo un
cingulo blanco con ambas manos. Al
fondo de la composicion v fuera de la
habitacion, un personaje mira hacia
adentro y lleva paso rapido (con sus
manos se sube el vestido). El
dominico se encuentra desvanecido,
sus ojos estan cerrados. En el piso se
encuentran unos libros y un tizén que
suelta humo. Hay una chimenea en la
habitacion en la pared derecha.

El personaje vestido con
habito dominico se identifica
como Santo Tomas de Aquino
por ¢l habito y el tizon
encendido, objeto que hace
referencia a la historia de la
tentacion de Santo Tomas por
parte de una cortesana. Los
padres, que se habian opuesto
a la vocacion del santo, habian
introducido una cortesana en
su habitacion para tentarle.
Tomas la ahuyentd con un
madero encendido®. Luego de
este hecho unos angeles lo
premiaron cifiéndole un
cingulo, objeto que hace
referencia a la castidad. En la
composicion el personaje que
esta fuera de la habitacion y
camina con paso rapido es la
cortesana de la historia. Los
personajes alados son los
angeles que lo premiaron. Los
libros en el piso son objetos
que hacen referencia a la labor
intelectual que llevo a cabo el
santo en su vida.

s gl o
La tinica de José,
1630, Monasterio de El
Escorial.

Un personaje anciano con barba
ubicado a la derecha de la

composicion tiene los ojos y boca

{ | abiertos. Sus brazos estan extendidos

y su cuerpo abalanzado hacia delante.
Todos estos gestos demuestran una
actitud de sorpresa. Contempla unas

* | telas blancas y amarillas que sostienen

otros dos personajes. Estos pertenecen
a un corro que rodea al anciano. Los
que sostienen las telas contemplan al
anciano, uno de ellos expresa dolor en
su rostro. A la izquierda de la
composicion un personaje realiza un
visaje de desprecio (alza su mano y

El conjunto narra el episodio
biblico cuando Jacob se entera
de Ia supuesta muerte de uno
de sus hijos preferidos llamado
José. La historia se identifica
por el anciano, las tiinicas y el
corro de personajes alrededor.
Jacob es el anciano que se
muestra sorprendido v
adolorido por la noticia. Las
telas son las timicas de José
que fueron manchadas de
sangre animal como simulacro,
pues supuestamente habia sido
devorado por las bestias. El

% ibidem, 93.
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voltea la mirada). Entre los personajes
que sostienen las telas y el anciano
hay otros dos en el fondo. Uno de
ellos, el primero, cubre su boca con la
mano y mira al piso. Detras de é€l, el
segundo dirige su vista hacia la
izquierda, una sonrisa contenida
muestra su rostro. Hay un bastén y
una vara en el piso, uno de los
personajes en el corro, aquél que
contiene su risa. tiene una vara en la
mano derecha. Un perro ladra a los
que sostienen las telas. La
composicion contrapone el dolor y
sorpresa con la burla contenida.

corro de personajes son los
hermanos de José®.

b | .,
b ;
¢
.

San Antonio y San
Pablo ermitaiio, h.
1635-1638, Madnd,
Museo del Prado.

Dos personajes ancianos se encuentran
sentados en el centro de la
composicion al frente de una cueva. El
de la izquierda lleva tunica parda, capa
negra y a su izquierda un baston
rematado con un madero horizontal
que le da la forma de la letra “T”.
Tiene sus brazos levemente levantados
v las manos abiertas en actitud de
sorpresa. Contempla al anciano a su
lado el cual esta vestido con tinica
color castafio claro. Este tiene las
manos juntas en actitud de oraciéon y
contempla un ave negra que se les
acerca llevando un objeto marrén en
su pico. Al fondo y en la cueva se
percibe un personaje anciano con capa
negra que llama a una puerta. A la
izquierda de la composicion otro
personaje anciano con capa negra esta
arrodillado ante el cuerpo acostado de
un personaje con barba blanca v tiinica
color castaiio claro. Mas a la
izquierda, dos leones cavan en la
tierra. En ¢l fondo de la composicion
un personaje anciano con capa negra v
barba blanca habla con un sitiro. A la

El personaje a la izquierda en
el primer plano se identifica
como San Antonio Abad por el
baston en forma de “T”, objeto
que hace referencia a la marca
de la cruz (de la tau, letra del
alfabeto hebreo con dicha
forma) que salvara a los
hombres™. Ademas, el color
de las vestiduras son propias
de San Antonio. El personaje a
su derecha es San Pablo
ermitafio que se identifica por
el ave negra, objeto que hace
referencia al cuervo que le
llevaba pan todos los dias. El
objeto marrén que lleva en su
pico es el pan. El conjunto en
primer plano narra la historia
del milagro, de aqui la actitud
de sorpresa de Antonio, en el
cual el cuervo que llevaba el
pan a Pablo se aparece
trayendo en esta ocasion dos
panes en vez de uno. Esto
sucedio al final de la vida de
Pablo, cuando Antonio lo fue a

% Gn 37, 31-35.

70« (...) matad a vicjos, jovenes, doncellas, nifios y mujeres hasta que no quede uno. Pero no toquéis a
quien lleve la cruz en la frente”. (Ez 9,6)
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izquierda, y en un plano aiin mas
alejado, otro personaje con capa negra
dialoga con un centauro.

visitar. Toda la composicion
narra la historia de la visita. Se
divide en cinco planos. En el
ultimo plano, a la izquierda, el
personaje que habla con el
centauro es Antonio que le
pregunta a donde vivia el
ermitafio. En el cuarto plano el
mismo Antonio se encuentra
con un satiro a quien le vuelve
a preguntar. En el tercer plano
Antonio consigue la cueva en
donde vive Pablo y llama a la
puerta. En el primer plano
ambos conversan y sucede el
milagro. En el segundo plano,
a la izquierda, Pablo esta
muerto y dos leones cavan la
fosa para la sepultura del santo
mientras Antonio reza’ .

San Juan en Patmos,
1619 Londres,
National Gall ery.

Un personaje de mediana edad con un
libro en su mano izquierda y una
pluma en la derecha esta sentado
contemplando a otro personaje
pequefio que se encuentra rodeado de
una luz dorada y parado encima de
unas nubes. El personaje que
contempla esta vestido de tunica
blanca y manto rojo. El otro que es
contemplado esta vestido de tunica
roja y manto azul y se encuentra
parado encima de una luna en octante.
A su lado izquierdo hay un animal
semejante a una serpiente o dragon.

El personaje sentado se
identifica como San Juan
apostol. Diversos objetos son
propios de su iconografia. Asi,
pues, la tunica blanca (pureza),
¢l manto rojo” y ¢l libro junto
a la pluma que hacen
referencia a su labor de
escritor (escribié un Evangelio
v, segun la tradicion, es el
autor del Apocalipsis). Lo que
contempla San Juan es una
vision, pues los personajes
estan envueltos en luz dorada y
posados encima de nubes.
Entonces, la obra narra la
historia en que San Juan
recibié la revelacion en la isla
de Patmos, revelacion que
recogio en el libro del
Apocalipsis. Especificamente
la escena que contempla hace
referenciaa Ap 12, 1-17, la

! Norbert Wolf, Veldzquez, 1599-1660, El rostro de Espafia. (Colonia, 2000), 64.

2 Pacheco, Ob. Cit, 673.
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vision de la Muger y el Dragon.

San Pablo, h. 1619-
1620, Barcelona,
Museo.

Un personaje anciano con barba
blanca larga y aureola ocupa por
entero el espacio de la composicion.
Entre sus manos y a medio esconder
en la capa que lleva puesta, tiene un
guardafolios. Unas letras doradas
arriba y a la izquierda componen en el
siguiente texto: “S. Pavlvs”.

El personaje es identificado
como San Pablo por la forma
alargada de su barba y el
guardafolios, referencia a las
cartas que escribié. La aureola
es simbolo de santidad. A su
vez, el rotulo identifica por
entero al personaje
representado como San
Pablo”.

Santo Tos, h. 1619-
1620, Orleans, Museo.

Un personaje domina por entero la
composicion. Tiene en su mano
derecha un libro y en su izquierda una
lanza.

El personaje es Santo Tomas
apostol. Se le identifica por los
objetos que sostiene en su
mano: la lanza, que hace
referencia al martirio, pues fue
atravesado por una, y ¢l libro,
que hace referencia a las
Sagradas Escrituras”™.

73 Duchet-Suchaux y Pastoureau, Ob. Cit, 299-301.
" jbidem, 366-367; Parra Sanchez , Ob. Cit, 174.
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L ow

Cristo sostenido por el

dangel, 1648-1652,

Madrid, Museo del
Prado.

Un personaje semidesnudo es
sostenido por otro personaje vestido y
con alas. El primero tiene marcas rojas
en el pie y mano izquierdas y en €l
costado derecho. Una luz dorada
emana desde su cabeza. El personaje
mira al piso vy esta sin fuerzas, s¢
mantiene gracias al apoyo del segundo
personaje que mira fijamente al
espectador. A la derecha de la
composicion hay una olla.

El personaje semidesnudo es
Cristo. Las marcas en las
manos son las heridas de la
crucifixion, la del costado es
producto de la lanzada. La luz
que emana de su cabeza o
aurcola hace referencia a su
caracter divino. El personaje
que lo sostiene es un angel. La
olla es atributo de la pasion de
Cristo. El angel muestra a
Cristo desvanecido por los
sufrimientos.

L&'Inmaadada, h.
1652, Vitoria, Museo
Provincial de Alava.

Un personaje vestido de tinica roja vy
manto azul tiene las manos juntas en
actitud de oracion. Ocupa el centro de
la composicion y sc encuentra encima
de un globo semitransparente.
Diversas cabezas aladas de personajes
infantiles se asoman por el ruedo de la
tinica. A la izquierda y derecha del
personaje que junta sus manos se
encuentran personajes infantiles
acostados sosteniendo lirios (los de la
izquierda son azules, blancos los de la
derecha). Otras cabezas aladas de
personajes rodean al personaje central
en la parte de arriba.

El personaje que se encuentra
encima de un globo
semitransparente, que es la
luna, vestido de rojo y azul cs
la Virgen Maria. El cuadro
narra la historia de la
Inmaculada Concepcion, esto a
partir de la luna (Ap 12, 1) y
de los lirios que hacen
referencia a la Letania
Lauretana “Sicut lirium inter
spinas” (Ct 2,2) . Los
personajes a su alrededor son
angeles o putti.

"® Jer6nimo en la Vulgata traduce el original hebreo como “lirio”, la Biblia de Jerusalén como “azucena”,
Anteriormente se mencion6 que algunas de las Letanias Lauretanas tienen su fuente en Vulgata.
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La Vi’rgen con el Nifio,
h. 1648, Madrid,
Museo del Prado.

Una mujer sentada y vestida de tinica
roja y manto azul tiene a un nifio entre
sus brazos el cual emana luz desde su
cabeza.

Por el atuendo y los colores
del mismo se identifica al
personaje con la Virgen Maria,
el nifio que sostiene es Jesus.

]

El milagro de San
Isidro, h. 1648,
Madrid, Museo del
Prado.

Un hombre con aureola en su cabeza
sostiene con su mano izquierda un
rosario. El mismo rosario lo sostiene
un nifio que tiene una pierna metida en
un pozo de agua. Una mujer sosticne
al nifio y contempla al hombre. Dos
mujeres se acercan al pozo con sendas
vasijas mientras otros dos nifios a la
1zquierda de la composicion juegan
con ¢l agua que sale del pozo. A los
pies del hombre hay un hacha.

El personaje es un santo, por el
pozo v el hacha a su lado se le
identifica como San Isidro
Labrador’. La composicion
narra ¢l episodio en el cual el
Santo obro6 un milagro. Su hijo
se habia caido en un pozo
profundo y no habia manera de
sacarlo. Isidro junto a su
esposa, que ¢s la que sostiene
al nifio en el cuadro, se
arrodillan y oran a Dios v la
Virgen por el bebé. En eso las
aguas s¢ arremolinan y
empiczan a crecer hasta
desbordar el pozo sacando
ileso al nifio””.

"% Ediciones San Pablo, Diccionario de los santos, Volumen 1. (Madrid, 2000), 1125,
" Duchet-Suchaux y Pastoureau, Ob. Cit, 207-208.
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Santa Iné, t.

La composicién presenta s6lo un

personaje: una mujer que tiene una

aureola. Con su mano izquierda

sostiene una palma, su mano derecha
apoyada sobre ¢l pecho manifiesta

dignidad. A la derecha de la

composicion esta una mesa, sobre ella,

un cordero blanco.

La aureola hace referencia a la
santidad. Por la palma se
reconoce que es una martir (la
palma es atributo de los
martires, “significa la
resurreccion de los justos y la
inmortalidad del alma™) y por
¢l cordero a su lado se
identifica al personaje como
Santa Inés. El animal hace
alusion al nombre de Inés, que
en latin significa cordero.

’® jbidem, 303; Parra Sanchez , Ob. Cit, 17-18.
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Un personaje vestido de habito blanco | El personaje arrodillado es San
con capucha (cisterciense) se Bemardo de Claraval que se
encuentra arrodillado. Tiene la mano | identifica por el baculo en el
izquierda en el pecho (actitud de piso (€l se negod a convertirse
piedad) v la otra extendida. Esta en Obispo) y el habito de los

Aparicion de la Virgen
a San Bernardo, h.
1655, Madrnd, Museo
del Prado.

mirando a otro personajc vestido de
tinica roja y manto azul que sostiene a
un nifio. Ambos personajes emanan
luz de sus cabezas y alrededor de ellos
hay nubes e infantes con alas. El
personaje que sostiene al infante
aprieta su seno v un chorro de liquido
blanco cag¢ justamente en la boca del
que esta arrodillado. A la izquierda de
la composicién hay un escritorio,
sobre €l estan un libro v un florero con
lirios. A la derecha y abajo hay un

cistercienses. El personaje que
mira es la Virgen Maria,
identificada por los colores de
su vestido y el infante en los
brazos, que se identifica como
el Nifio Jesus. Los personajes
alrededor de la Virgen y el
Nifio son angeles o puttis. La
obra narra la historia de la
aparicion de la Virgen a San
Bemardo para premiarle por
sus escritos en defensa de ella.

Buen Pa.s'ar, 1660,
Madrid, Museo del
Prado.

baculo encima de unos libros. El premio fue darle de beber
de su seno”.
Un personaje infante esta sentado El infante es Jesucristo en la

mirando directamente al espectador.
Con su mano derecha sostiene un
cayado mientras apoya su izquierda en
una oveja. Lleva una aureola. Al
fondo de la derecha hay un rebafio, a
la izquierda ruinas de arquitectura
clasica.

representacion del Buen
Pastor. La obra hace referencia
a la parabola del Pastor que
busca la oveja perdida narrada
enLc 15, 4-7 y Mt 18, 12-14.
Dicha representacion se
remonta al siglo II. Las ruinas
de la Antigiiedad representan
el triunfo del cristianismo
sobre la cultura pagana.

" Duchet-Suchaux y Pastoureau, Ob. Cit, 65-66; Parra Sanchez , Ob. Cit, 81-82.
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Un primer plano de un personaje con | El personaje es Jesucristo
barba, una corona de espinas y una luego de haber sido golpeado y

Ecce Homo, h.T?SO,
Madrid, Museo del
Prado.

manta roja

escarnecido, de aqui la corona
de espinas v ¢l manto rojo
(imagenes de dignidad real),
por los soldados™.

Inmaculada de Soult,
h. 1678, Madrid,
Museo del Prado.

Un personaje ocupa el centro de la
composicion. Se encuentra vestido de
tanica blanca y manto azul. Tiene sus
manos juntas en el pecho en actitud de
oracion y dirige su mirada hacia lo
alto. Se encuentra apoyado en un
octante lunar. Debajo de €l y alrededor
se encuentran diversos personajes
alados infantiles, algunos son cabezas
aladas. Unos la miran, otros
simplemente vuelan.

El personaje que ocupa el
centro de la composicion es la
Virgen Maria, especificamente
en el misterio de la Inmaculada
Concepcion. Los colores de su
vestimenta v el octante lunar
(referenciaa Ap 12, 1y
simbolo propio de la
Inmaculada) lo demuestran asi.
Los personajes alados que la
rodean son puttis.

iy 4

Inmaculada de El

Escorial, h. 1665,

Madrid, Museo del
Prado.

Un personaje ocupa el centro de la
composicion. Esta vestido con tunica
blanca y manto azul. Sus manos juntas
(actitud de oracion) las dirige hacia
delante v la derecha. Con sus pies pisa
un octante de luna. Esta apoyada
encima de nubes. A sus pies se
encuentran cuatro personajes alados
infantiles. Cada uno de ellos porta un
objeto, de izquierda a derecha son:
lirios, rosas, una rama de palma y un
ramo de olivo.

El personaje en el centro de la
composicion es la Virgen
Maria. La obra narra el
misterio de la Inmaculada
Concepcion por los objetos
que la rodean. Se encuentra el
octante lunar que hace
referencia a Ap 12, 1. Otros
objetos son los simbolos de las
Letanias Lauretanas. Los lirios
se refieren a “Sicut lirium inter
spinas” (Ct 2,2), las rosas vy el
ramo de olivo a “Plantatio
rosac” v “Oliva speciosa” (Si
24, 14). Por ultimo, la palma
es simbolo de victoria, hace
referencia al triunfo de la
Virgen sobre ¢l pecado. Los

9 Duchet-Suchaux v Pastoureau, Ob. Cit, 144.
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personajes infantiles son putti.

Un personaje joven vestido de timica | El color de la vestimenta®' y el

blanca y manto azul domina la octante de luna hacen

composicion. Sostiene contra su pecho | identificar al personaje como

parte del manto mientras dirige su la Virgen Maria en su

mirada hacia lo alto. Enfrente de ella | Inmaculada Concepcion. El

hay un octante de luna blanco. Cuatro | octante hace referencia a Ap

Inmaculada dé busto,
h. 1668, Madrid,
Museo del Prado.

cabezas aladas infantiles, dos a cada
lado, lo rodean.

12, 1. Los personajes alados
que la rodean son puttis.

0

.

Martirio de San

Andrés, h. 1680,
Madrid, Museo del
Prado.

El centro de la composicion lo domma

‘i._ ' | un personaje crucificado en una cruz
| aspada. Es anciano, tiene barba y tiene

la mirada fija en el cielo. Debajo de é€l,
al pie de la cruz, hay diversos
personajes que lo amarran a la misma.
Un conjunto de personajes rodean la
cruz, algunos a caballo, otros miran y
sefialan al crucificado, otros lloran.
Encima del crucificado personajes
alados vuelan en un cielo dorado y
despejado. Uno de ellos lleva una
palma y una guirnalda de flores.

El personaje que esta siendo
crucificado ¢s San Andrés
apostol que fue ejecutado en
una cruz aspada. Los
personajes alados son dangeles
o putti. La palma v la
guirnalda que lleva uno de
ellos son atributos de los
martires. La guirnalda es
simbolo de victoria y de la
belleza®. La palma es simbolo
de la resurreccion de los fieles
al Sefior®.

eca y Eliécer,
1665, Madrid, Museo
del Prado.

Un personaje esta bebiendo de la cuba

" | de un pozo que le ofrece otro

personaje. Hay otros personajes
alrededor del pozo, uno se acerca,
todos tienen tinajas. Hay una tinaja en
el piso al lado del pozo. A la izquierda
vy al fondo de la composicion estan
unos camellos.

La obra narra el episodio en
que Rebeca dio de beber agua
a Eliécer v sus camellos. Ella
misma dejo de llenar su tinaja,
de aqui que esté a la orilla del
pozo, para abrevar a los
extranjeros™.

¥ Los colores blanco y azul corresponden del todo a los lineamientos de Francisco Pacheco (Ob. Cit, 575-

577).

%2 Juan Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos, (Barcelona, 1992), 232.
% Duchet-Suchaux y Pastourean, Ob. Cit, 303.

8 Gn 24, 1-27.
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Sagrada Familia del
pajarito, 1650, Madrid,
Museo del Prado.

Un personaje infantil sostiene en su
mano un pajaro pequefio. Se lo
muestra a un perro que lo mira y alza
su pata derecha delantera. El infante
estd apoyado en un personaje adulto
sentado y con barba que con su mano
derecha sostiene al infante. A la
i1zquicrda de la composicion un
personaje sentado mira al nifio.
Sostiene con su mano derecha una
bola de hilo. A su lado, un
instrumento de hlar y una cesta con
telas. A la derecha de la composicion
hay una mesa con un instrumento de
carpinteria encima. El conjunto de los
personajes demuestra una relacion de
afecto que gira en torno al infante (el

La obra representa a la
Sagrada Familia, esto es, la
representacion conjunta de La
Virgen Maria, San Jos¢ y el
Nifio Jesus. Se identifica a San
José, el personaje con barba,
por el instrumento de
carpinteria a la derecha de la
composicion. La Virgen
Maria, a la izquierda, se
identifica por los instrumentos
de hilar. El infante es Cristo
que se identifica por estar entre
San José y la Virgen. La obra
capta un momento de
diversion doméstica entre el
padre y el nifio con un perro.

nifio es sostenido y contemplado Se exalta el lado humano y

tiernamente). tiemo de la Encarnacion del
Hijo de Dios®.

Un personaje infantil se encuentra El personaje se identifica con

sentado. Tiene su mano derecha en el | San Juan Bautista por el

pecho (signo de meditacion) y apoya | cordero blanco, que hace

la izquierda, que sostiene una cruz, alusién a las palabras de El

encima de un cordero blanco que lo
contempla. Su boca esta abierta y sus
ojos se dirigen a lo alto (signos de
arrobamiento). Esta cubierto por un

Bautista “He aqui al cordero
de Dios” (Jn, 1, 36), y la cruz
(el conjunto de cordero v cruz
se denomina cordero

AP manto rojo v tiene una aureola. crucifero®).
San Juan nifio, h.
1663-1675, Madrid,
Museo del Prado.
Un personaje se encuentra dormido El conjunto manifiesta la

Suefio del patricio, h.
1665, Madrid, Museo
del Prado.

|| sentado encima de una silla dentro de

una habitacion. Apoya su codo

| 1zquierdo cn una mesa y sobre su

mano, la cabeza. A su derecha hay un
personaje dormido sentado en ¢l piso
mientras recuesta su cabeza en una
cama. Otros dos personajes estan a la
izquierda de la composicion. Estan
elevados y envueltos en una luz

irrupeidn de seres sagrados
(estan suspendidos y envueltos
en una luz dorada) en el suefio
de dos personajes {ambos
estan dormidos, y a pesar de
ello, uno de los personajes que
irrumpe se dirige a uno de
ellos). Los que irrumpen son la
Virgen Maria con el Nifio

* Duchet-Suchaux y Pastoureau, Ob. Cit, 220-221.

% ibidem, 228.
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dorada. Uno de ellos esta vestido con
un manto azul y sostiene con su brazo
izquierdo un infante que contempla al
personaje recostado en la cama. Con la
mano derecha apunta hacia la puerta
en donde se representa una cuesta que
termina en un rellano.

Jesus en brazos. Los
personajes quc ducrmen son el
patricio Juan y su esposa. La
obra narra ¢l episodio en que
la Virgen se le aparecio en
suefios a Juan para indicarle el
sitio (el rellano que se
representa a la izquierda de la
composicion) en donde ella
queria que s¢ erigicra un
templo en su honor. El sitio
seria una colina de Roma,
especificamente aquella que
estuviera nevada®’.

Virgen con l nifio, h.
1665, Madrid, Museo
del Prado.

Un personaje esta sentado con vestido
rojo y manto azul mientras sostiene a
un infante entre sus brazos. Apoyan
sus mejillas entre si (signo de
afectividad). Un rosario rodea al
infante y es tomado por la mano
derecha del personaje mayor.

El personaje que sostienc ¢l
nifio es la Virgen Maria,
identificada por los colores de
su indumentaria v por el
rosario (instrumento de
oracién a la Virgen). El nifio
que sostiene es Jesucristo.

Visita del patricio Juan
al papa Liberio, h.
1665, Madrid, Museo
del Prado.

A la izquierda de la composicion un
personaje sentado y con barba tiene
ademanes de asombro (el cuerpo hacia
delante, las manos abiertas). Delante
de €l se encuentra una pareja de
personajes. Uno, con barba, le dirige
la palabra (asi lo demuestra su mano
derecha abierta, la posicion de su
cuerpo y la boca semiabierta) mientras
sefiala con su mano izquierda hacia
afuera de la habitacion en donde se
encuentran. Sefiala hacia una
procesion. Al lado del personaje que
habla hay otro personaje vestido de
blanco. Entre estos dos v el personaje
sentado se encuentran otros dos que

La obra se divide en dos
historias. La primera, la que
acontece en la habitacion, es el
relato que hizo el patricio Juan
al papa Liberio sobre su suefio
con la Virgen Maria. Ella se la
habia aparecido diciéndole que
queria que se erigiera un
templo en su honor. El sitio
seria una colina de Roma,
aquella que estuviera nevada.
La segunda historia se
representa afuera de la
habitacion. La procesion, en
ella va el papa Liberio debajo
del palio, se dirige hacia la

® Nina Avyala Mallory, Del Greco a Murillo, La pintura espafiola del Siglo de Oro 1556-1700. (Madrid,

1991), 205.
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escuchan la conversacion. Afuerade | colina nevada (acontecimiento
la habitacion se distingue una milagroso, pues estaban en

procesion con palio (debajo de ¢l hay
un personaje con tiara) y banderas.
Hay una colina blanca, y sobre ella,
suspendido en el aire, se encuentra un
personaje vestido de azul rodeado de

una luz dorada con un nifio en brazos.

verano) que sefiala el
personaje suspendido en el aire
que se identifica con la Virgen
Maria por el manto azul y el
nifio (Jesucristo) en sus brazos.
La colina en donde s¢ obro ¢l
milagro fue el Esquilino, el
templo que se erigio en su
honor fue Santa Maria La
Mayor*®.

¥ ibidem, 205-206.
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CAPITULOV

MULTIMEDIA COMO MEDIO DE COMUNICACION

A. Introduccion

El capitulo a continuacion presenta un estudio del lenguaje multimedia y del proceso de
produccion de las aplicaciones que emplean dicho lenguaje. Cumple con el objetivo del presente
trabajo (Guia de analisis iconografico de la pintura de género religioso del barroco espaiiol en
formato multimedia para Internet), puesto que en €l se estudian ciertos contenidos de interés y la

metodologia a seguir para la elaboracion de la aplicacion.
B. El lenguaje multimedia

1. Consideraciones

Nuestra época vive un cambio social importante que esta siendo dirigido en parte por el
progreso tecnologico'. Estamos viviendo una etapa historica que es considerada como una
verdadera revolucion, la cual se apoya en dos recursos: la informacion y el conocimiento.
Ambos elementos sustituyen progresivamente las fuentes de riqueza conocidas (tierras, capital,
mano de obra), y se convierten en los fundamentos de dos nuevas clases sociales: “los
trabajadores del saber y los trabajadores de los servicios™. Esta nueva sociedad que se esta

gestando se apoya en la educacion.

La tecnologia mas influyente en el cambio ha sido la informatica. Todos los entornos

humanos han sido alterados por la irrupcion de la computadora, en especial el PC (“personal

! Luis Joyanes, Cibersociedad, Los retos sociales ante un nuevo mundo digital. (Bogotd, 1998), 1.
? ibidem, 2.
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computer” o en espafiol, computadora personal)’. Las nuevas tecnologias (Electronica,
Telecomunicaciones, Autopista de la Informacién y la misma Informatica) emplean como
principal herramienta el computador. Por esto, la nueva sociedad en que vivimos, “la sociedad

de la informacion™, es llamada “cibersociedad™.

Para Luis Joyanes’, la cibersociedad se apoya en cinco pilares que resultan indispensables
para su comprension. Estos son, a saber, a)- el hipermedia, que se define como un hipertexto que
une diferentes canales de comunicacion, por ejemplo, un texto que conduce a una fotografia’; b)-
la realidad virtual, definida como un sistema fundamentado en tecnologia informatica que
mediante efectos visuales y auditivos artificiales crea un entorno que va “mas alla de la
pantalla”, casi real®; c)- las grandes redes de computadoras, que se definen como redes de PC
que comparten “recursos de aplicaciones e informacién™ entre si; c)- la autopista de informacion

(Internet'®); y d)- el multimedia.

2. Definicion de multimedia

La comunicacion multimedia, como su mismo nombre lo indica, tiene como fin la
transmisiéon de un mensaje por una diversidad de canales. Es un lenguaje que pretende lograr
estimulos muy especificos y con sentido a su debido tiempo''. Los canales que emplea el
lenguaje multimedia son texto, arte grafico, sonido, animacién y video, se combinan ellos y nos

llegan por medio de computadoras o electronicamente'”.

La Informatica se ha visto impactada por esta caracteristica, la convergencia de diversos

canales o soportes de comunicacion en aplicaciones:

? ibidem. 3.

* ibidem, 4.

* ibidem.

¢ ibidem, 7.

" ibidem, 308.

® ibidem 313.

? ibidem, 10.

' M4s adelante en el capitulo se desarrolla el tema.

"" Guillem Bou Bouza, El guion multimedia. (Madrid, 1997), 33.
'* Tay Vaughan, Todo el poder multimedia. (México, 1995), 4.
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“las computadoras y los desarrollos informaticos han sufrido -y contimian
haciéndolo- una transformacion profunda en cuanto a los contenidos de la informacion
que manejan, su caracter ‘instrumental’ se ha enriquecido con contenidos educativos v

ladicos y, sobre todo, han desarrollado posibilidades técnicas, estéticas y de
comunicacién completamente novedosas™”.

Pero lo fascinante ¢ innovador del lenguaje multimedia no es la combinacion de estos
elementos (en cierta manera, ¢l cine lo hace también), sino la oportunidad de interaccion que se
le brinda al receptor. En este tipo de proceso de comunicacion el receptor busca la informacion,
¢l estimula y a su vez es estimulado. Al respecto comenta Carmen Negrin, Alexandra Ranzolin y
Andreina Zeman en su trabajo de grado:

(...) la esencia del multimedia, lo que le da vida y le hace atractivo y diferenciado
de los libros, la television... es la posibilidad que ofrece al usuario de interactuar y
generar una seric de estimulos que provocan respuestas dirigidas a explorar la
informacion que el producto multimedia contiene y esta posibilidad se abre al usuario
gracias a la capacidad que ha desarrollado la tecnologia (herramientas de programacion,
digitalizacion, entre otras) en los ultimos afios'*.

El lenguaje multimedia presenta las siguientes ventajas: “la innovacion en el tratamiento de
los contenidos, el manejo de los mismos para varios fines y usos, y su utilidad para distintos

tipos de usuarios —aquellos que se diferencian de acuerdo a sus intereses, gustos y necesidades-,

O

' Ratil Ornelas. (s.f). Las luchas por el liderazgo mundial en los mercados de consumo final [Documento
en linea]. Disponible: <http://www.bibliodgsca.unam. mx/libros/lib2anec/lib2an20/lib2an21/sec_2.htm>
[Consulta: 2001, octubre 23]

'* Carmen Negrin, Alexandra Ranzolin y otros, Desarrollo de una Aplicacién Multimedia para apoyar la
difusion de la imagen de la Direccion Nacional de Artesanias del Consejo Nacional de la Cultura
(CONAC). Trabajo de grado inédito, Universidad Catélica Andrés Bello, Caracas, pag. 47.

'* Rosemary Camperos, Nuevas tecnologias comunicacionales y la “era de la informacion”: el perfil y el
efercicio profesional del comunicador social ante la llegada del siglo XXI. Trabajo de grado inédito,
Universidad Catélica Andrés Bello, Caracas, pag. 51.
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3. El hipertexto

Uno de los estimulos sefialados anteriormente que permiten la interrelacion del receptor o
usuario con la aplicacion multimedia'® es el hipertexto. El nombre fue acufiado en 1965 por Ted
Nelson'’, mediante ¢l hacia referencia a un tipo de texto de las computadoras que se encontraba

bastante adelantado para la tecnologia de su época. Luis Joyanes define el hipertexto como la:

(...) expansion multidimensional de los conceptos implicitos en un texto. El
hipertexto electronico es un texto por bloques de palabras (o de imagenes)
electronicamente unidos en multiples trayectos, cadenas o recorridos en una textualidad
abierta, lestemamente inacabada y descrita con términos como: nexo, nodo, red, trama y
trayecto .

El hipertexto brinda la posibilidad de relacionar diversas fuentes de informacion. Permite la
profundizacion en los conocimientos, como también el uso de fuentes referenciales. La
particularidad del hipertexto es que ofrece al receptor la eleccion de su propia experiencia y
orientacion en la investigacion. Asi, pues, en un documento con varios hipertextos se le plantea

al receptor o usuario la oportunidad de elegir el que satisfaga mejor su interés. No hay una tnica

!¢ Cominmente se confunde multimedia con aplicacion multimedia y, a su vez, éstas con el formato o
infraestructura CD-ROM de una aplicacion multimedia. Multimedia es un lenguaje. La aplicacion
multimedia es un servicio de software que emplea el lenguaje multimedia. Esta puede estar en el formato
de CD-ROM, como también en Internet. Es preciso sefialar que existen otras realidades que presentan
informacion de una manera no lineal (nuestro pensamiento, en primer lugar). Asi, por ejemplo, el Talmud
que contiene comentarios, referencias y anotaciones en el margen de la pagina sobre textos biblicos o del
mismo Talmud. (Simon Fraser. (2000). Hypertext paradigm [Documento en linea]. Disponible:
<http://hoshi.cic.sfu.ca/~guay/Paradigm/Hypertext. html>

[Consulta: 2002, enero 03])

' Theodor Holm Nelson (1937), investigador, escritor, disefiador y cineasta, fue quien acufi6 el término
“Hipertexto” por primera vez en una ponencia denominada “Computadoras, creatividad y naturaleza de la
palabra escrita” en Vassar College. En dicha ponencia Nelson abordé la contribucion de la computadora
en el proceso de creatividad, en especial de la creatividad en los estudios humanisticos. Nelson expuso que
nuestro pensamiento no es de ninguna manera lineal, sino que se asemeja a un remolino. El hipertexto, una
manera de presentar informacion flexible y no lineal, se asemeja a nuestra manera de pensar. (Lauren
Wedeles  (1966). Prof. Nelson Talk Analyzes P.RID.E. [Documento en linea]. Disponible:
<http://iberia.vassar.edu/~mijoyce/Ted_sed.html> [Consulta: 2002, enero 03])

'® Joyanes, Ob. Cit, 68.
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alternativa de lectura, y, por ende, comprension de la informacién. Para Luis Joyanes, mediante

este medio se promueve “intrinsecamente una nueva forma de poder y libertad académica™”.

Otra de las caracteristicas del hipertexto es ofrecer al receptor una vasta cantidad de
informacién. El proceso de investigacion o lectura no es ni lineal ni pasivo. El receptor tiene que
considerar sus limitaciones y capacidades, y tomar decisiones en su lectura que le permitan
aprovechar la informacién y su tiempo™. Por ello, el uso del hipertexto en la comunicacion
multimedia da poder al receptor, €l no va a ser mediatizado por ¢l emisor, se habla, entonces, de

la verdadera democratizacion de la informacion® .

El hipertexto se convierte en hipermedia cuando conecta algun canal de comunicacion
propio del lenguaje multimedia con otro no igual. Por ejemplo, una palabra (canal) que ha

venido a ser hipertexto se comunica con una fotografia o video (canales distintos).

4. Medios de comunicacion: la ventaja del Lenguaje Multimedia a través de

Internet

a) Las nuevas tecnologias y los medios de comunicacién tradicionales

La revolucion que llevan a cabo las nuevas tecnologias esta generando cambios sustanciales
en los medios tradicionales de comunicacion, especificamente en lo que atafie a “los procesos de

informacién y de comunicacion™

. La television, los medios impresos, el cine, la radio vy la
television sufren transformaciones motivadas por las posibilidades técnicas que brindan las

nuevas tecnologias. Estas transformaciones se pueden agrupar en tres campos™:

'* ibidem, 146.

* ibidem.

*! ibidem, 147.

> Camperos, Ob. Cit, 52. Camperos cita el trabajo de Migdalia Pineda de Alcézar, Sociedad de la
informacion, Nuevas tecnologias y medios masivos. Coleccién Post Scriptum, Serie: Tesis de Grado y
Trabajos de Ascenso, Universidad del Zulia, 1996, 76 y 81.

* ibidem, 53.
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e Difusién: Los canales han aumentado su capacidad de transmision gracias a la aparicion de

“nuevos soportes como el cable, los satélites, las fibras opticas™”.

e Servicios: Existe un aumento en la oferta de servicios a los usuarios, novedad que genera

"2 Por ejemplo, la

“mayores alternativas en las formas de informaciéon y de comunicacion
Internet ofrece a su publico una diversidad de fuentes y de administradores de informacién®

(servidores y buscadores) que pueden ser empleadas segun el criterio que desee el receptor.

¢ Usos: Las nuevas tecnologias v la influencia que ejercen en los medios tradicionales brindan
al receptor un nuevo caracter en el uso de las mismas, este nuevo caricter es la
descentralizacion, la cual se manifiesta en una “produccion y distribucion mas descentradas de

227

los mensajes, que los hace acordes a las multiples exigencias de los multiples grupos

La estructura de los medios tradicionales se ve afectada a su vez. Existen tres niveles basicos

en los cuales la influencia de las nuevas tecnologias se manifiesta®™.

e El uso del ordenador amplia “el nivel de la recogida de informacion o de los canales de
entrada™. Esto implica un aumento del registro de fuentes y de datos que podra disponer el
usuario. Los periddicos, los canales de television y la radio reformulan sus actividades

“ampliando el uso actual que hacen de la computadora™.

e La organizacion de los datos que se clasifican en una memoria central (bases de datos)
modifica “las formas de acceso a los materiales v el uso que se haga de ellos™'. Esta
organizacion exige un personal con cierto perfil que domine la organizaciéon tematica

(clasificacion y manejo de la informacion).

 ibidem.

3 ibidem, 54.
3 ibidem.
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e Las maneras en que se distribuye el mensaje varian. Estas fluctiian debido al tipo de canal
que se utilice, asi pues, “a través de cables o a través de satélites de difusion directa se
distribuiran programas de television o de radio, y el material impreso sera distribuido

electronicamente™”,

Un ejemplo de cémo el lenguaje multimedia y las nuevas tecnologias han influenciado los
medios de comunicacion tradicionales es el caso del periodismo impreso. Dos atributos posee la
Internet que ejercen particular atraccion en el receptor: la inmediatez v la interactividad®. Estas
cualidades aunadas al lenguaje multimedia (transmision de mensajes por una diversidad de
canales) han llamado la atencion de los editores de periodicos y revistas. Ediciones electronicas
de diarios y revistas pueblan la Internet, en ellas la noticia se apoya y complementa por medio de
imagenes y sonidos™. Ademds, el usuario puede consultar ediciones anteriores ¢ imprimir la
noticia ¢ imagenes que desee para poder leerlas inmediatamente o cuando su tiempo y animo se

lo permita.

Esta forma de periodismo exige un nuevo comunicador social. Para Gonzalo Capriles,
coordinador de la pagina de E! Nacional en Internet, ¢l nuevo comunicador tiene que estar

3335 s 13
y a la vez ser un especialista en un

familiarizado con “las nuevas herramientas tecnologicas
tema especifico (politica nacional, internacional, deportes), pues las ediciones electrénicas de los
diarios y revistas exigen equipos de periodistas de mayor nimero que las ediciones impresas.
Ademas, Froilan Fernandez®, columnista de E/ Nacional y asesor editorial del mismo diario,
indica que el nuevo profesional del periodismo debera informar certeramente al usuario,
brindarle una noticia rapida y eficaz en contraposicion a la “basura cibernética” que inunda la

Internet.

* ibidem.

* Bernardo Fischer, “Del periodismo impreso al electrénico, la lenta agonia de la tinta y el papel
(periddico)”. En Comunicacion, estudios venezolanos de comunicaciéon. Centro Gumilla, primer trimestre
1996, Caracas, 18.

* ibidem.

** Gonzalo Capriles es entrevistado por Fischer en Ob. Cit, 21.

* Froilan Fernandez es entrevistado por Fischer en Ob. Cit, 21.
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5. Tipos de aplicaciones multimedia

Guillem Bou Bouza divide en dos polos opuestos’ las aplicaciones multimedia segin la
técnica y el estilo™ empleados en su construccion. En primer lugar se encuentra las aplicaciones
tipo_catalogo, que se caracterizan por hacer un énfasis en la informacion, en su presentacion,
organizacion y calidad. En este tipo de aplicaciones es necesario contar para su produccion con
un equipo de documentacion de nivel méas que de programadores expertos™. El componente que

priva, pues, es el informativo™.

La otra division planteada por Bou Bouza se denomina aplicaciones tipo simulador. Ellas

son justo lo contrario a los catalogos, pues pretenden que se experimente “una vivencia, siendo
la informacién explicita puesta en juego mucho mas reducida (...)”"'. El objetivo de estas
aplicaciones es generar un cambio en la conducta del usuario, para ello si es indispensable contar
con un buen equipo de programadores “que permitan superponer tareas, que piensen estructuras
de datos que hagan posible que el usuario se enfrente a dos problemas a la vez, que valoren las

5342

variables que intervienen en ¢l problema, etc”™. El guion de las aplicaciones simulador es

mucho mas complejo a los catalogos.

Sin embargo, muchas aplicaciones no pueden ser catalogadas univocamente en uno de los
polos mencionados, pues ocupan un lugar intermedio y comparten caracteristicas de los
catalogos y de los simuladores. Cabe destacar que partiendo de la eleccion de uno de estos dos
tipos de aplicaciones, o de algunas de sus caracteristicas, se especifican los software de

programacion y disefio para la produccion®.

*” Bou Bouz4, Ob. Cit, 112.

* Técnica y estilo se encuentran unidos, dependen uno del otro. El estilo se define como el empleo regular
de “recursos técnicos de forma que den resultado” en el proceso de comunicacién. (ibidem, 108)

* ibidem, 113.

0 ibidem, 115.

*! ibidem, 113.

2 ibidem, 114-115.

** Carmen Negrin, Alexandra Ranzolin y otros, Ob. Cit, 59.
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6. Soportes del lenguaje multimedia

El lenguaje multimedia puede ser desarrollado en aplicaciones o software contenidos en
diferentes formatos. Entre otros, existen el CD-ROM, el DVD vy la Internet. A continuacion se

especifican algunos datos de los mismos.

a) CD-ROM

El CD (Compact Disc) fue introducido en el mercado por las compafias Philips y Sony en
1980. Se le present6 como un producto de nueva generacién de contenido exclusivamente
musical: el CD-DA (Compact Disc Digital Audio). Este iba a sustituir al disco de vinilo y al
casete de cinta electromagnética. En 1984 las dos compaiiias volvieron a presentar el disco
compacto, pero esta vez introdujeron sus capacidades para almacenar y recuperar informacion.
Nace, entonces, el CD-ROM (Compact Disc Read Only Memory). En 1990 ambas compaiiias
introducen el disco compacto grabable, el CD-R (Compact Disc Recordable)®. Ahora el usuario

comin cuenta con una potente herramienta para almacenar informacion.

El CD-ROM tiene una capacidad de almacenamiento de 650 Megabytes o 74 minutos de
musica de alta calidad. Puede contener “texto, imagenes sefiales de audio o video™. Este
formato ha introducido una articulacién interesante entre la “educacion y el entretenimiento;
entre computadora, televisor y videograbadora; entre industrias del consumo electrénico,
comunicacion, contenidos y computacion™. El disco compacto posee las siguientes ventajas:
tiene una gran capacidad de almacenamiento de datos; preserva la informacion en buen estado
por un tiempo mayor que un libro; es una fuente de consulta masiva, pues para acceder a ella se

requiere solo un computador personal que tenga un “kit multimedia™’; y el costo de produccion

¥ Sin  autor. (2001).  Historia del CD  [Documento en linea]. Disponible:
<http://www.autopublish.es/duplimaster/historia.php> [Consulta: 2001, septiembre 29].

* Joyanes, Ob. Cit, 64.

“ ibidem, 65.

7 Software, parlantes, tarjeta de sonido, etc...
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de una aplicacion multimedia en soporte CD-ROM tiene un precio menor que la produccion de

un libro™®.

b) DVD

El DVD fue introducido en 1995 por diez compaiiias, entre ellas Sony, Philips, Toshiba,
Matsushita y otras. Su nombre son las siglas correspondientes a Digital Versatile Disc. La
capacidad de almacenamiento es de 4,7 hasta 5,2 Gigabytes, es decir, la misma capacidad que
ocho CD-R juntos. Entre sus ventajas se cuentan su amplia capacidad de almacenar informacion,
puede contener hasta ocho horas de video de optima calidad, menis de pantalla interactivos,
diversidad de lenguas en los subtitulos...; presenta las mismas caracteristicas del CD en cuanto la
durabilidad; y es de un tamafio compacto. En la actualidad existen el DVD RAM, el cual esta
disefiado para funcionar como un disco floppy, es decir, el usuario puede guardar, copiar y
borrar informacion en €l; el DVD-R, el cual permite una sola escritura en él; y, por ultimo, el
DVD-RW que permite como el DVD-RAM sobrescribir, sin embargo, la capacidad es mucho
menor, unas mil (1000), en comparacién a cien mil (100.000) del DVD-RAM. El DVD esta
invadiendo el mercado de video, pues esta reemplazando la cinta de VHS. A pesar de su gran
capacidad de almacenamiento, el DVD-RAM y DVD-R no son tan populares por sus elevados

costos, veinticinco (25) y cuarenta y cinco (45) dolares respectivamente®.

¢) Internet

Se concibe Internet como “una red de redes de ordenadores conectados entre si™™ que tiene
un verdadero alcance mundial, red que ofrece a sus usuarios la fuente de informacion mas

grande que ha habido en la historia de la humanidad creada por ella misma. Internet presenta

* Negrin, Ranzolin y otros, Ob. Cit, 66-67.

“ ibidem, 70; (Toshiba. (2001). What is DVD-RAM? [Documento en linea]. Disponible:
<http://www.toshiba.com/taecdpd/products/docs/dvdramwhitepaper.shtml> [Consulta: 2002, enero 03])

- Sin autor. (s.f) Presentacion. [Documento en linea]. Disponible:
<http://internet.fiestras.com/servlet/ContentServer?pagename=0penMarket/Xcelerate/Render&c=Articulo
&cid=984742385734&pubid=982158432634> [Consulta: 2001, octubre 7].
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cuatro caracteristicas principales”. En primer lugar, el gran tamafio, pues es la red de
computadoras de mayor amplitud. En segundo lugar, el caracter cambiante, pues esta concebida
para adaptarse a los alcances tecnologicos y necesidades. En tercer lugar, la diversidad, pues ella
acoge a cualquier tipo de tecnologias, compaiiias, usuarios, informacion, etc... Y en cuarto lugar,
la descentralizacion: ella no depende de ningun gobierno o sede central que regularice todas sus

operaciones.

La comunicacion en Internet funciona gracias a que las computadoras comparten una serie
de protocolos llamados TCP/IP que significan Transmision Control Protocol/Internet Protocol.
Estos protocolos se definen como la “Descripcion formal de formatos de los mensajes y las

»2 Cuando una computadora se

reglas que permiten la comunicacion entre computadoras
comunica con otra en Internet envia su informaciéon no en un mismo camino, sino de manera
dispersa. La informacién se divide en elementos o paquetes de informaciéon™ que contienen las
direcciones del punto de partida y de llegada, entre otros datos. Los paquetes de informacion
viajan por Internet de manera independiente, pero al final, gracias a los protocolos, son
ordenados en el computador destino. Las computadores pueden comunicarse por estar
conectadas a un proveedor de servicios de Internet. Los proveedores de servicios realizan

acuerdos de interconexion y asi el usuario tiene acceso a informacion de diversos proveedores.

Los origenes de Internet se remontan a finales de la década de los cincuenta. Se concibi6 en
primer lugar como una red de comunicaciones que fuera invulnerable a un ataque nuclear y
como una red destinada al intercambio de informacion entre cientificos. Asi, pues, la primera
concepcion de una red de informacion descentralizada tuvo como origen una necesidad militar y
otra cientifica™, esta primera idea evoluciond hasta lo que entendemos hoy como Internet.
Algunos cientificos de la Agencia de Proyectos Avanzados en Investigacion, ARPA en inglés,
junto a la DARPA (U.S. Defense Advanced Research Projects Agency), fueron los
desarrolladores de la red en su forma originaria, la ARPANET. A finales de los sesenta tuvieron

*! ibidem.

= Joyanes, Ob. Cit, 312.

* ibidem, 101.

4 Sin autor. (s.f) Historia: Primera parte. Disponible:
<http://internet.fiestras.com/servlet/ContentServer ?pagename=0OpenMarket/X celerate/Renderdc=Articulo
&cid=982160102453&pubid=982158432634> [Consulta: 2001, octubre 7].
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acceso a esta red diversas universidades norteamericanas (UCLA, Stanford, Universidad de
Utah, UC de Santa Barbara), precisamente a partir de estas fechas la red empieza a separarse de
sus objetivos militares. El sistema fue copiado en Europa, surgieron asi diversas redes alrededor
del mundo, pero éstas no podian comunicarse por no tener un protocolo en comiin. En 1974 se
crea un protocolo estandar llamado Transmision Control Protocol, el cual es definido de manera
definitiva en 1981 para ser adaptado por la ARPANET. Se crea la Internet, abreviatura de
Interconnected Networks, que es también concebida como “una serie de redes conectadas entre
si, especificamente aquellas que utilizan el protocolo TCP/IP™. A partir de este momento el
crecimiento de los usuarios de la red es considerablemente progresivo. En 1987 se incorporan a
Internet las redes europeas. En 1992 se desarroll6 en Suiza, en el Laboratorio Europeo de Fisica,
la World Wide Web. En 1994 se admite el uso de publicidad en Internet. El crecimiento de
Internet en los afios 90 y principios del nuevo siglo ha sido considerado espectacular, para

finales de los 90 habian mas de S5 millones de servidores conectados™.

Internet es el soporte multimedia de mayor popularidad porque brinda una cantidad de
servicios que la hacen interesante para el usuario. Luis Joyanes enumera los siguientes: el correo
electronico, la posibilidad de transferir archivos y de acceder a noticias de cualquier parte del
mundo y de las mas diversa indole; el servicio de informacion interactiva contenido en el
WWW:; conferencias de trabajo en computadoras a distancia; oportunidades de interactuar con
otros usuarios en aplicaciones (juegos, chat); y buscadores, es decir, “servicios de busqueda de

informacion™’.

®  Sin autor. (sf) Historia: Tercera parte. [Documento en linea] Disponible:
<http://internet. fiestras.com/servlet/ContentServer?pagename=OpenMarket/X celerate/Render&inifile=fut
uretense.ini&c=Articulo&cid=982160887700> [Consulta: 2001, octubre 8].

6 Sin autor. (1997). Historia y evolucion de Internet. [Documento en linea] Disponible:
<http://www.abity.com/navegar/internet/historia. htm> [Consulta: 2001, octubre 8].

%7 Joyanes, Ob. Cit, 106.
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7. Principios del lenguaje multimedia

Guillem Bou Bouza™ en su libro £/ guién multimedia expone seis principios del lenguaje
multimedia. Algunos de estos son generales, otros corresponden a cierto tipo de aplicaciones™.

Los principios expuestos son, a saber:

a) Principio de miiltiple entrada

El sistema multimedia emplea diversos canales (texto, video, sonido ¢ imagen) para
transmitir un mensaje; la transmision se realiza de manera sincronizada. Esta realidad constituye
otra de las ventajas de este medio. En el proceso de aprendizaje del hombre intervienen tres
factores: el cognitivo (la complejidad de la estructura de la informacién), el afectivo (los
sentimientos que genera) y la experiencia previa. La sincronizacion y la ventaja de la diversidad
de canales pretende considerar estos tres factores del proceso de aprendizaje y optimizar asi la

comunicacién y almacenamiento de informacion®™.

b) Principio de interactividad

Debe darsele la oportunidad al receptor de interactuar cuando exista la posibilidad. Expone
seis directrices al respecto: 1)- La interaccion, como todos los recursos con que cuenta el medio,
debe reforzar el mensaje; 2)- Se deben evitar los lapsos prolongados en los cuales no exista
interaccion; 3)- Implica la participacion activa, no la continuidad en los actos, es decir, que no se
limite a pulsar los mismos botones; 4)- Se debe evitar la aparicion de elementos que aparenten

ser interactivos; 5)- Es recomendable que la interaccion promueva el didlogo y cooperacion del

> Profesora de la Universidad Auténoma de Barcelona, es responsable del Laboratorio de Aplicaciones
Informaticas en Educacién y coordinadora del postgrado Disefiadores de Procesos de Aprendizaje en
Multimedia.

% Como se menciono en el punto 4, las aplicaciones pueden ser tipo catalogo o de tipo simulador.

“ Bou Bouza, Ob. Cit, 30-33.
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receptor en el proceso de busqueda de informacion; 6)- Es recomendable, a su vez, que se

registre como es la conducta del usuario en dicho proceso®.

¢) Principio de libertad

A pesar de la existencia de un mapa de navegacion, la aplicacion multimedia debe
transmitirle al usuario que ¢l navega por ella libremente. Es necesario, pues, que el usuario

perciba la aplicacién como un mundo en el que se mueve sin ruta prefijada®.

d) Principio de retroalimentaciéon

Es caracteristico de las aplicaciones educativas. La retroalimentacion se logra creando un
sistema que permita al disefiador de la aplicacion conocer cuales son las rutas de navegacion y
los intereses de los usuarios. La retroalimentacion implica conocer qué informacion aprehende el
usuario, como es presentada, a cuales personas es dirigida y la manera en que es procesada®. Un
sistema, en otras palabras, que es capaz de generar informacion y detectar sus propios errores

para la correccion de su funcionamiento™.

e) Principio de vitalidad

™3 Los elementos de la aplicacion deben crear en

Dice Bou Bouza: “toda pantalla esta viva
¢l usuario la impresion de que ¢l se adentra en un mundo que tiene sentido y vitalidad propios™.
Este principio se encuentra unido al principio de interactividad, pues no sélo es necesario que el

usuario perciba que la interfaz®’ o pantalla tiene vida, sino que ¢l pueda interrelacionarse con ese

® ibidem, 33-37.

% ibidem, 37-38.

* ibidem, 39-41.

* ibidem.

* ibidem, 41.

% ibidem, 41-42.

% Se entiende por interfaz el “dispositivo que posibilita la comunicacién entre la computadora y sus
usuarios, o entre dos elementos informaticos que permiten un intercambio de informacion entre ambos”.
(Joyanes, Ob. Cit, 308)




163

mundo presentado. La aplicacion practica de este principio es lograr un disefio de interfaz que

logre la ensefianza en todo momento®. La vitalidad determina el éxito de la aplicacion®.

f) Principio de necesidad

Hay dos consideraciones a priori que rigen el disefio de una aplicacion multimedia: en
primer lugar, que exista la necesidad de la aplicacion; en segundo lugar, que dicha aplicacion
tenga la necesidad de ser disefiada en formato multimedia. En otras palabras, la aplicacion que se
va a crear solucionara un problema, y para solucionarlo mejor es necesario que ella sea
multimedia. Es indispensable que en la evaluacion previa al disefio y programacion de la
aplicacion se defina la comodidad y accesibilidad de la misma, pues no por definicion la

aplicacion multimedia implica una mayor comodidad y accesibilidad de la informacion”.

g) Principio de atencion

El lenguaje multimedia no debe dejar caer la atencion del usuario. Por atencion entiende
Bouza como “la apertura selectiva del individuo a su entorno, es decir, la postura de seleccion de
informacién que presentamos y sobre la que el individuo actuara™'. Para lograr esta atencion
sostenida se cuenta con la naturaleza (multiples canales) y la apariencia (disefio grafico) de la
aplicacion. La naturaleza misma de la aplicacion genera una atencion cognitiva, centrada en el
contenido; la apariencia de la aplicacion genera una atencion afectiva lograda por el disefio

grafico, la ruta de navegacion, la metafora general de la aplicacion (si la tiene), etc...”

 ibidem. 43.
% ibidem, 41-43.
"0 ibidem, 44-46.
! ibidem, 50.
2 ibidem, 50-51.




164

8. Equipos de trabajo: una primera aproximacion a la producciéon de aplicaciones

multimedia

Segin Bou Bouza”, el proceso de produccion de una aplicacion informatica “standard™™ se
divide en tres partes. En primer lugar se encuentra el encargo que realiza un cliente de solucionar
alguna problematica por medio de la tecnologia informatica; en segundo lugar, el estudio que
realiza el analista sobre la situacion que plantea el cliente; y en tercer lugar, la asignacién de un
conjunto de tareas a los programadores. Este proceso de produccion culmina cuando la
aplicacion cumple “satisfactoriamente a todos los requerimientos que se han discutido con el
cliente””. Esta concepcion del proceso es denominada por el autor como “centrada en el todo™.
Toda la produccion depende del analisis que se realiza de la problematica planteada por el
cliente, a partir de dicho analisis se concibe la aplicacion y se definen sus componentes. En este
proceso los equipos de trabajo (analistas, programadores...) trabajan de una manera

independiente.

Otro tipo de proceso de produccion es el propio de las aplicaciones multimedia. En ella se
obvia “la visién centrada en el todo [sic] para optar por el enfoque centrado en las unidades™" .
Las unidades son denominadas también como vistas”™ o escenas. Este proceso es semejante a la
produccion de cortos o largometrajes”. La produccion se centra en la concepcion y desarrollo de

escenas las cuales son elaboradas por un guionista.

Este desarrollo concibe la aplicacion como un todo que es mas “que la suma de sus partes”™,

es decir, las tareas propias de cada equipo de trabajo no pueden concebirse de una manera

independiente. Sin embargo, cada equipo tiene que realizar su labor propia. El equilibrio se

73 ibidem. 74.

77 s
ibidem, 75.
78 “por vistas se entiende la percepcién de los datos que llegan al usuario”. (ibidem, 25)
79 s
ibidem, 30
¥ ibidem, 76.
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logra, segin Bou Bouza®, concibiendo el proceso de produccion como un trabajo
interdisciplinario en donde intervienen cuatro equipos: el de guion, el de documentacion, el de

formato de datos y el equipo de montaje de la aplicacion.

%2 “segiin los convenios establecidos, de

El primer equipo realiza la redaccion del guion
forma que sea inteligible para todos los demas equipos. Por tanto, es el que establece como sera
cada escena. Este equipo entrega a los demas el guién perfectamente detallado™. Su
responsabilidad es grande, pues €l concibe y hace inteligible la aplicacion. Dicho grupo de
trabajo es coordinado por el guionista, el cual es a la vez el coordinador de todo el proceso de

produccion.

El equipo de documentacion consigue “los datos ‘en sucio’, es decir, las fotos, las imagenes,
sonidos y cualquier clemento externo que vaya a ser incluido en la aplicacion. Es también
responsable de vigilar los derechos intelectuales de cada elemento que usa la aplicacion™. A su

vez, realiza las labores de investigacion sobre los temas que se requiera.

El equipo de formato de datos “es el que hace de puente entre la documentacion y el montaje

"8y se encarga de digitalizar todo el material a utilizar en la aplicacion.

de la aplicacién
Designa ciertas pautas para el formato del material entregado por el equipo de documentacion

(por ejemplo, la resolucion de imagenes).

El equipo de montaje de la aplicacion “conjuga los elementos y monta la aplicacion
definitiva. Antes de iniciar la aplicacion expone al equipo de guion las posibilidades que ofrece

cada una de las herramientas que se pueden utilizar para montar la aplicacién”™. La aplicacion

* ibidem, 76-84.

%2 El guién consiste en la descripcion minuciosa de las pantallas o escenas que componen la aplicacion, es
decir, de los componentes de la misma: textos, imagenes, de la forma de la interaccién, animacién, etc.
(ibidem, 77)

* ibidem, 77.

* ibidem, 77.

* ibidem, 78.

# ibidem.
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definitiva depende del equipo de montaje, pues el mismo se encarga de su apariencia y

cualidades.

La coordinacion de todos estos equipos se apoya en el interés que muestre cada uno de ellos
no sélo con su propio trabajo, sino con el trabajo posterior a ser realizado. Un equipo de
produccion coordinado “es aquel en que sus miembros realizan un trabajo intentando que el de

2287

los demas sea mas agradable y productivo™’. De esta manera se realiza la homogeneizacion de

la aplicacion y, aparte, se ahorra trabajo y costo en el proceso.

9. El diseiio de la aplicacién: una segunda aproximacion a la producciéon de

aplicaciones multimedia

a) El método de Kristof y Satran

A continuacion se describe el proceso de produccion de un proyecto multimedia segiun Ray
Kristof y Amy Satran®™. Conviene sefialar que no existe una metodologia tnica para disefiar
aplicaciones multimedia. Por ser un area novedosa, la elaboracién de este tipo de productos esta
en constante definicion, pues es objeto de interpretaciones distintas. Sin embargo, que exista una
diversidad metodoldgica no implica ausencia de elementos comunes, de hecho, los hay. A partir

de ellos se unifican los criterios y modalidades: las metodologias se complementan.

Los pasos de produccion segun Kristof y Satran se integran a la propuesta seleccionada de
Bou Bouza para tener una vision mas amplia del proceso de elaboracion de aplicaciones
multimedia. Los autores plantean una serie de tareas concretas con un lenguaje sencillo, ademas
dividen el proceso en tres pasos: el disefio de la informacion, el disefio de la interaccién y el
disefio de la presentacion. La produccion de aplicaciones se entiende desde este punto de vista

como la suma de estas tres partes.

87 s1.s
ibidem, 80.

% Ray Kristof y Amy Satran, Disefio interactivo, Madrid, Anaya Multimedia, 1998, 136 paginas. Ambos

son cofundadores del estudio /gnifion (San Francisco, California, E.E.U.U), que se dedica al disefio.
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¢ Primer paso: diseiio de la informacion

Antes que nada es necesario especificar ;qué es el producto? Atendiendo a su definicion se
clarifican los objetivos comunicativos y el disefio adecuado para lograr el propésito. Es
necesario saber si el producto pretende vender, ensefiar, contar una historia o cualquier otro.
Después de conocer cudl es el objetivo, se procede a la definicién v conocimiento del cliente,
luego al esbozo de un proyecto y, por ultimo, a la organizacion del contenido en un diagrama de

flujo. Las siguientes actividades se establecen para lograr el disefio de la informacion.

Definir los objetivos para el producto. Los objetivos definen el punto de llegada, no el de
partida. Implica precisar si lo que se pretende es el aprendizaje y retencion de informacion, la
comprension, la consecucion de respuestas, el logro en las ventas, etc... El objetivo central de la
aplicacion debe mantenerse en cada pantalla o interfaz. Todo elemento contenido en el producto
tiene que apoyar y dar refuerzo a la informacién principal que se quiere transmitir’. Esta tarea
implica a su vez definir el tipo de aplicacion que se desarrollara, si es de tipo catalogo, ¢énfasis en

la informacion, o simulador, énfasis en la experiencia del usuario™.

Definir lo que quiere hacer el publico. Es necesario conocer el tipo de usuario al cual esta
destinado el producto, como sera utilizado, en qué entorno (espacio) el usuario entrara en

contacto con el producto y, por ultimo, cual sera el equipo empleado por el usuario.

Decidir cémo llegara el producto al pablico y elegir una herramienta de autoedicién. Se
refiere esta tarea a la definicion del medio por el cual se presentara el producto, es decir, la
tecnologia, bien sea Internet, CD-ROM u otro. A su vez, esto requiere la eleccion de
herramientas de programacion (en la actualidad: Director, Flash, FrontPage...) segiun el medio
elegido. Cada medio de entrega presenta ventajas y desventajas que tienen que ser consideradas.
Asi, por ejemplo, los medios de entrega privados (CD-ROM, disco duro) permiten una mayor
libertad en el disefio y en el funcionamiento de la aplicacion, sin embargo, su rango de alcance

es limitado. El medio de entrega publico (Internet) abarca un numero de usuarios mucho mayor,

¥ Jack Davis y Susan -Merritt, Disefio de pdginas web, pag. 19.
* Ambos son comentados en el punto 5 (pp. 156).
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pero el disefio de sus componentes estan restringidos, pues es necesario que sean compatibles en
lo posible con el computador del usuario (por ejemplo, el tipo de fuente para los textos. Si el
computador del usuario no tiene instalado el tipo de fuente usado en la aplicacion, es sustituido

por otro predeterminado, disolviéndose, por ello, la intencion del disefiador).

Crear una lista de contenido, organizarlo y producir un diagrama de flujo del
contenido. Se organiza el contenido de la aplicacion por temas siguiendo estrictos criterios de
simplicidad. Luego se eclabora un diagrama de flujo. Los autores plantean tres factores a
considerar: 1)- el contenido, la organizacion y estructura deben ser coherentes; 2)- ¢l modo de
uso, es necesario considerar las rutas de acceso que el usuario querra tomar para las categorias
tematicas de su interés; y 3)- la sencillez, es necesario mantener un disefio claro y conciso para
controlar el tiempo y costo de produccion. Estas tareas, organizacion del contenido y elaboracion
del diagrama de flujo, corresponden a la arquitectura de la informacién. Richard Saul Wurman

define de la siguiente manera al arquitecto de la informacién:

Arquitecto de la informacion: 1)- persona que organiza los patrones inherentes a los
datos de tal modo que haga claro lo complejo; 2) persona que crea la estructura o mapa
de informacién que permite que otras personas encuentren sus propios caminos hacia el
conocimiento; 3) ocupacion profesional del siglo XXI para satisfacer las necesidades
propias de la época, concentrandose en la claridad, comprension humana y en la ciencia
de la organizacion de la informacion”.

Existen dos componentes de los sistemas de organizacion de la informacion™. El primero, el
esquema de organizacion, define las propiedades en comin de los diversos elementos del
contenido, a su vez, los agrupa de manera logica. El segundo, la estructura de organizacion,
precisa los tipos de relaciones entre dichos elementos y los grupos que conforman. La
organizacion de informacion esta en estrecha relacion con la navegacion y rotulacion: en muchas
ocasiones la estructura de organizacion va a definir el plano de acceso que pueda tener el usuario

a la informacion.

?! Citado por Louis Rosenfeld y Peter Morville en Arquitectura de la informacién para el WWW. (México
D.F., 2000), 11.

%2 Louis Rosenfeld y Peter Morville, Arquitectura de la informacion para el WWW. (México D.F., 2000),
26. Se precisa de antemano que las propuestas de Rosenfeld y Morville se refieren especificamente a los
sitios web, sin embargo, son aplicables al disefio de la informaci6én de las aplicaciones multimedia en
general.
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Los esquemas de organizacion pueden ser exactos o ambiguos™. Los exactos (ejemplos de
ellos son los alfabéticos, los cronologicos, los geograficos...) organizan la informacion en
secciones excluyentes y bien definidas, al mismo tiempo exigen del usuario el nombre especifico
o seccion especifica a los cuales pertenece el recurso que solicita. En general, son faciles de usar.
Por su parte, los ambiguos presentan la informacion en categorias “que se resisten a la definicion
exacta™. Estan sujetos a la ambigiiedad del lenguaje y su organizacién. En estos esquemas la
busqueda de informacion puede ser interactiva e iterativa. En ocasiones el usuario desconoce el
nombre especifico del recurso, por ello, emprende una busqueda que puede resultar en un

aprendizaje asociativo que enriquezca la investigacion.

Para Rosenfeld v Morville, el éxito de los esquemas ambiguos depende “del disefio inicial de
clasificacién y de la progresiva indexaciéon de los elementos del contenido™”. El sistema de
clasificacion de los esquemas ambiguos es jerarquico, contiene categorias y subcategorias con
respectivas notas que determinan los contenidos que seran incluidos en cada categoria. Ejemplos
de este tipo de esquema son los tematicos, los funcionales, aquellos conducidos por metaforas,

etc.

El otro componente de los sistemas de informacion sefialados por Rosenfeld y Morville es la
estructura. Las estructuras de organizacion resultan claves porque ellas definen el sistema de
navegacion primario a ser utilizado por los usuarios. Entre las mas importantes que se aplican

estan la jerarquica, aquella en donde se utilizan bases de datos y el hipertexto o vinculos™.

Para los autores sefialados, el buen disefio de la jerarquia es el fundamento de toda estructura
de informacion correcta. Dicho disefio debe tomar en consideracion tres aspectos. 1)- Las
categorias jerarquicas a pesar de ser excluyentes entre ellas mismas, no deben ser disefiadas
siguiendo patrones rigidos, los recursos ambiguos en su clasificacion deben ser considerados y
ser colocados en diversas categorias para asi facilitarles a los usuarios su busqueda, pero a su

vez, el arquitecto de la informacion debe tener presente que la sobrepoblacion de elementos en

3 jbidem, 27.
%4 ibidem, 29.
% ibidem, 31.
% ibidem, 37.
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una misma categoria resulta poco adecuado. 2)- Es importante el equilibrio entre amplitud y
profundidad en la estructura jerarquica de la informacion. Si Esta es profunda, pero angosta, los
usuarios tendran que realizar demasiadas operaciones de busqueda para obtener la informacion
que es de su interés. Por el contrario, si es poco profunda y con un nimero poco adecuado en sus
categorias, resulta poco atrayente por la escasez de contenidos que demuestra a simple vista® .
3)- Las jerarquias de ninguna manera son un sistema rigido que impide enriquecerlas con otras
formas de estructura como es el hipertexto o vinculo. Rosenfeld y Morville sefialan que el
vinculo es una manera de estructurar la informaciéon de manera no lineal, contiene dos
elementos: los fragmentos de informacion a vincularse y los vinculos entre si. Pueden unirse por

"%, A su vez, es posible seguir una

medio de los vinculos “texto, datos, imagenes, video v sonido
estructura jerarquica, sin jerarquia o hibrida. El vinculo mas que un tipo de estructura principal

es un recurso que enriquece las estructuras jerarquicas o de base de datos.

e Segundo paso: disefio de la interaccién

La pregunta basica de esta tarea es ;Como deberia funcionar la aplicacion? Si tenemos en
cuenta que la interaccion como producto informatico significa que “el usuario, no el disefiador,
controla la secuencia, velocidad y, lo mas importante, lo que mirar y lo que ignorar™, el disefio
de la interaccion tendrd en consideracion los deseos de accion del usuario, definiendo donde y
cuando darle el control al mismo. El fin del proceso de disefio de la interaccion es la conversion
del diagrama de flujo, que muestra el contenido y la estructura, en un guién, que al mismo
tiempo sefiala las rutas y controles de interaccion. Las siguientes son las actividades a realizar

para disefiar la interaccion.

Crear un sistema de guia para orientar a los usuarios. Las primeras pantallas son

decisivas para lograr una buena orientacion para el usuario, muestran lo que puede ver y

77 ibidem, 38.
% ibidem, 40.
% Kristof y Satran, Ob. Cit, 41.
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experimentar en el sitio. Uno de los principios para crear un sistema de orientacion exitoso es no

abrumar al usuario con exceso de palabras ¢ imagenes'”.

Diseiiar la navegacion y las rutas de acceso. “La mayor parte del disefio de la interaccion
es en realidad disefio de la navegacion: crear interfaces que le ayuden al usuario a comprender a
donde va, a donde puede ir y como llegar a ese lugar™'”. El disefio de navegacion sera eficiente
si: 1)- minimiza el viaje, es decir, crea ¢l camino mas corto y facil entre dos puntos; 2)-
minimiza la profundidad, esto ¢s, crea una jerarquia con el menor numero de niveles; y 3)-

minimiza la redundancia, evita crear caminos multiples al mismo lugar desde la misma interfaz.

Un buen disefio de navegacion impedira que los usuarios se extravien o abandonen el sitio.
Para Rosenfeld y Morville, todo depende de la combinaciéon adecuada entre una estructura de
informacién jerarquica y un sistema de navegacion complementario (navegacion ad hoc,
navegacion global, entre otros) que permitan flexibilidad en la busqueda, pero sin abrumar al
usuario con exceso de opciones de navegacion. Otro de los factores a considerar es la necesidad
de crear un contexto de navegacion claro, definido, que ¢l usuario tenga la seguridad de navegar
por una ruta que lo llevara a un objetivo, que sepa donde estd y mas o menos hacia donde se
dirige. Esto se logra con una unidad estilistica en el disefio de los controles de navegacion y,
evidentemente, en un sistema de navegacion flexible y claro. Sefialan los autores cuatro tipos de

sistemas de navegacion.

Primero, el jerarquico, como su mismo nombre lo indica depende del disefio de la jerarquia
de la informacién. Segundo, el sistema de navegacion global, el cual se utiliza para enriquecer el
sistema de navegacion jerarquico. Consiste en ¢l disefio de una barra de navegacion que
contenga diversos vinculos que permitan navegar tanto por la ruta del sistema jerarquico como
por una seleccion de paginas de ciertos niveles que se consideren importantes para el usuario.
Tercero, el sistema de navegacion local que disefiados para los subsitios, que se crean cuando un

“conjunto de paginas web de un sitio grande sugieren un estilo y un mecanismo de navegacion

190 ibidem, 44-45.
1" ibidem, 48.
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tinico y compartido entre ellas™™. El cuarto, sistema de navegacion ad hoc, es el que convierte
palabras o frases de oraciones o parrafos en vinculos o hipertextos. También pueden ser

utilizados listados de palabras o menu de vinculos ad hoc.

Aparte de los sistemas de navegacion es necesario considerar los elementos de navegacion
integrados. Son aquellos que ven y utilizan regularmente los usuarios para desplazarse y que se
encuentran integrados al disefio de la interfaz. Existen dos grandes categorias: las barras de

navegacion y los menus desplegables.

La barra de navegacion es considerada como “un conjunto de vinculos de hipertexto que se
colocan juntos en una pagina”'®. A su vez, “puede ser de naturaleza grafica, implementarse

“1% Por lo regular la

como mapa o como imagenes ordenadas mediante una estructura de tabla
barra de navegacion es colocada al final y/o al inicio de la pagina. Otra manera de emplear la

barra de herramientas es insertandola en marcos'®.

Los menus desplegables funcionan cuando los usuarios pasan “el cursor sobre una palabra o
area de la pagina, se despliega, o aparece, un menu; entonces el usuario puede elegir

directamente una opcion en é1”'%.

En el disefio de navegacion existe un tercer componente, aparte del sistema de navegacion y
los elementos de navegacion integrados, denominado elemento de navegacion remotos. Su
principal funcion es mostrar una vision general del contenido. No son sistemas de navegacion
alternos, son simplemente un “solido sistema interno de navegacion y organizacion™”. Se
dividen en tres. El primero es la tabla de contenido, la cual muestra las categorias superiores de
la jerarquia, da un panorama amplio del contenido y permite al usuario desplazarse segin su

deseo a cualquiera de los niveles; el segundo es el indice, que presenta la organizacion de la

192 Rosenfeld y Morville, Ob. Cit, 56.

193 ibidem, 58.

' ibidem.

195 1 os marcos son las divisiones de contenido independientes en una misma interfaz, por ejemplo, en una
misma pantalla se abren dos paginas web distintas.

1% Rosenfeld y Morville, Ob. Cit, 63.

'%7 ibidem, 65.
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informacion sin representar la jerarquia de manera exhaustiva, pues sefiala s6lo uno o dos
niveles de profundidad, en él se utilizan palabras y/o frases ordenadas alfabéticamente; y el
tercero, el mapa, que se define como “una representacion grafica de la arquitectura™ de la

informacion'®.

Definir lo que sucede en cada pantalla. En esta tarea el disefiador define como va a ser de
manera concreta la interaccion del usuario. En todo momento el disefiador debe considerar que
su trabajo es hacer que la busqueda de informacién del usuario sea lo mas sencillo posible'”. La
mteraccion se realiza por medio de controladores. Kistroff y Satran exponen tres principios a ser
considerados en €l momento de disefiar la interaccion. En primer lugar, los controladores deben
ser faciles de usar, no es del todo adecuado que los usuarios tengan que lograr un aprendizaje
complejo para utilizar el producto, “(...) que los usuarios tengan que aprender el menor nimero
posible de comportamientos nuevos™'’. Segundo, al usuario no debe exigirsele realizar acciones
que un programa pueda realizar (colocar sonido o video), a menos que sea necesario un control

ejercido por ellos. Tercero, las tareas realizadas por el usuario deben ser lo mas sencillas posible.

Definir los controles para la interaccién. El disefiador debe anticipar cuales van a ser las
presuposiciones y comportamientos del usuario. Es necesario anticipar para comprender y dirigir
sus gustos. Esta tarea de disefio implica no solo lo que pasa en cada pantalla o interfaz, sino
como pasa. Se especifica como llegan y salen de la interfaz los usuarios, y como realizan todas

las posibles acciones.

Elaborar un guién. En principio, el guion no muestra ningin elemento estilistico, ni
tampoco muestra la totalidad de las pantallas de la aplicacion (sélo las mas importantes). El
guidn es un esbozo de los elementos generales de cada pantalla, esto es, los contenidos (textos,
video y sonido) y controladores de navegacion (botones, vinculos). Al igual que el diagrama de
flujo el guion es un documento sujeto a cambios, adiciones o supresiones que se consideren

necesarias.

1% jbidem, 67.
1% Kristof y Satran, Ob. Cit, 55.
% ibidem, 59.
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¢ Tercer paso: disefio de la presentacion

Este tarea pretende la definicion de la apariencia de la interfaz. El punto de partida para el
proceso de disefio de la presentacion es el guion, su punto de llegada, la creacion de los
prototipos de las pantallas. Este tipo de disefio pretende darle vida al guion por medio de un
lenguaje visual coherente, sencillo y consistente. Para lograr este disefio es necesario lograr las

siguientes tareas que no tienen necesariamente que seguir un orden estricto.

Definir el tema y el estilo visuales. El estilo nace del tema del contenido (si este es
finanzas, tecnologia, arte, naturaleza, deportes...) y del objetivo ultimo del producto, esto es, ser
catalogo de informacion, ser un vehiculo de informacion para la venta de productos, u otros. Se
pretende unidad, y ésta se mantiene si los diversos elementos del disefio (colores, imagenes,

lineas, textos) respetan el concepto generado por el tema. Dicho estilo general es denominado

111 3112

como metaestilo’ ', el cual “estd impulsado por los objetivos y la personalidad del proyecto

Dos grupos de elementos conforman la apariencia de una pantalla: el de los “elementos

"8 como las imagenes e ilustraciones, y el grupo conformado por

preexistentes del contenido
las pautas dadas por el disefiador, como son la paleta de colores, la manera de tratar
técnicamente las imagenes e ilustraciones, los tipos de fuente, y otros. Sin embargo, ¢l afan por
la unidad no debe ser malentendido en una busqueda por la uniformidad, mas bien se pretende

“crear un entorno armonioso en el que puedan coexistir elementos dispares™ .

Creaci6n y ensamblaje unitario de los elementos de la interfaz. Los autores sefialan ocho
elementos que conforman la interfaz que deben ser combinados para que produzcan en el usuario
un “sentido de continuidad y consistencia™ . Dichos elementos deben ser tratados de manera

acorde con el metaestilo definido. Son, a saber:

" ibidem. 90.
12 ibidem.

113 ibidem, 91.
4 ibidem.

113 ibidem, 100.
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a)- El fondo. Es aquel elemento mas importante de la interfaz, en cuanto su funcién que es

116 <«

ser una especie de telon de fondo ™ “que proporciona la ubicacion y el contexto para toda la

23117

accion del escenario”™ '. Da el equilibrio necesario mientras colma todo espacio vacio de la

mterfaz.

b)- Ventanas y paneles. La diferencia entre las ventanas y los paneles es que las primeras
contienen medios, por ejemplo, controles de navegacion o video, mientras que los segundos
“realzan las caracteristicas estructurales del disefio, o afiaden profundidad o color™''®. Ambos
elementos ofrecen soluciones al disefio de la interfaz. En ocasiones los paneles no presentan

aristas rectas, sino bordes heterogéneos.

¢)- Botones y otros controles. Son las partes sensibles para el usuario con las cuales

interacciona. Su principal caracteristica debe ser la claridad, tiene “que revelar su propoésito a

»119 120

primera vista™ ", sin por ello ser predecibles ©. No necesariamente tienen que ser imagenes o
tener la forma exacta de un boton. Puede ser cualquier region de la pantalla, e incluso de una
imagen. Tampoco es necesario que estén insertados en una ventana de controles. Los botones y
controles de navegacion pueden ser textos. Es conveniente cuando se emplean diversos controles

agruparlos y que dicha agrupacion mantenga el mismo orden y ubicacion en todas las paginas.

d)- Imagenes. Existen dos tipos, las imagenes aisladas (por e¢jemplo, la diapositiva de una
pintura al lado de un texto) y las imagenes componentes, “que son parte de una escena™”'. Las
imagenes pueden ser de distintos origenes, asi estan aquellas fotografias digitalizadas, los
objetos creados en programas de animacion en el computador, los dibujos animados, v otros.
Todas las imagenes deben ser tratadas para que su insercion en la interfaz sea de una manera

armoénica con el metaestilo.

"¢ ibidem, 102.
17 ibidem.
18 ibidem, 104.
19 ibidem, 106.
120 ibidem.
12! jbidem, 110.
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e)- Texto. Tres elementos tienen que ser considerados en la eleccion del tipo para los textos.
Debe ser, en primer lugar, de facil lectura; en segundo lugar, su disefio debe ser de acorde con el
mensaje que transmite; v, en tercer lugar, el disefio debe estar en armonia con el metaestilo. El
texto presenta un inconveniente. Para ser reproducido segiin la misma apariencia con que se
disefio, es necesario que el usuario tenga en su computadora el mismo tipo de fuentes y un
software de reproduccion “que logre el mismo formato™*. Esta realidad limita el disefio en
cierta medida, pero existe una solucion: guardar el texto en el formato mapa de bits. Sin
embargo, dicha salida presenta ¢l inconveniente de ocupar mucho mas espacio que un simple

texto transcrito. Ambas posibilidades deben ser manejadas procurando un equilibrio.

f)- Video. El video es una herramienta privilegiada que permite cumplir con uno de los
principios del lenguaje multimedia mencionados por Bou Bouza: el principio de vitalidad. Sin
embargo, el mismo puede resultar perjudicial si el mensaje transmitido por el video no provoca
una experiencia cautivadora'” El video es un elemento de la interfaz que exige precaucion en su
uso, pues el mismo “‘exige mucho de la memoria, del espacio de almacenaje v de la velocidad
del ordenador™?, asi podria incluso resultar incomodo para el usuario si no es utilizado con

discrecion. Lo recomendable es contratar profesionales que realicen la filmacion.

g)- Sonido. El sonido en la interfaz puede ser musica, efectos de sonido (por ejemplo, al
activar un botén se produce cierto sonido) y la narracion'”. El sonido es una herramienta que
utilizada con criterio facilita el proceso de comunicacion con el usuario, permite una
“comunicacién mas centrada y eficaz”'*. Sin embargo, cuando los efectos de sonido, la voz del

narrador y la musica no son los adecuados, ¢l mensaje se diluye.

h)- Animacién. La animacion en la pantalla permite lograr diversos objetivos de la interfaz.

En primer lugar, es una buena herramienta para mostrar secuencias de elementos para desarrollar

122 ibidem, 113.
' Kristof y Satran, Ob. Cit, 116.
124 ibidem, 117.
123 ibidem, 118.
126 jbidem, 119.




177

temas. En segundo lugar, hace énfasis sobre uno o diversos elementos. Y, en tercer lugar, puede

funcionar como elemento de transicién entre los temas presentados'”’.

10. Sintesis entre la metodologia de Bou Bouza y la de Kristof y Satran

e Los tres pasos de la modalidad planteada por Kristof y Satran son tareas especificas del
equipo de guion de Bou Bouza. Es decir, el guion final que debe elaborar dicho equipo debe ser
realizado siguiendo las instrucciones del disefio de la informacion, del disefio de la interaccion y
del disefio de la presentacion. El resto de lo equipos (equipo de documentacion, de formato y de
montaje) realizan las actividades sefialadas por Bou Bouza. Cabe recordar que todo el proceso de
produccion debe ser interdisciplinario, es decir, cada tarea realizada por cada equipo de
produccion debe considerar a los otros cuando asi se amerite. Asi, por ejemplo, ¢l disefio de la
presentacion debe ser de acorde al hardware y software que posea el equipo de montaje de la

aplicacion.

127 ibidem. 120.
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CAPITULO 1

ESTRUCTURA Y GUION DE LA APLICACION

A. Introduccion

Como se defini6 en el capitulo V del marco teodrico, la metodologia planteada por Bou
Bouza para la produccion de una aplicacion multimedia divide el trabajo en cuatro equipos. Vale
sefialar que en el desarrollo de la presente investigacion, una sola persona realizo las tareas

pautadas para cada equipo de trabajo procurando seguir ¢l orden de los métodos sefialados.

El primero de los equipos de Bou Bouza es el de guion, éste se responsabiliza de concebir la
aplicacion y disefiar un guion con los detalles de cada escena. El presente capitulo desarrolla las

actividades propias de dicho equipo.

La metodologia de Bou Bouza fue enriquecida con la de Kristoff y Satran, los cuales
plantean que para elaborar el guién de una aplicacion multimedia es necesario llevar a cabo una
seric de tareas. Su método se divide en tres pasos: el disefio de la informacion, el disefio de la
interaccion y el disefio de la presentacion. Los dos primeros sefialan las tareas especificas a

ejecutar para la realizacion del guion. A continuacion se define como fueron desarrolladas estas

ctapas.
B. Diseiio de la informacion
1. Definir los objetivos para el producto

El objetivo del producto es brindar informacion sobre la iconografia religiosa de la pintura

barroca espafiola. Este esta concebido como un texto de referencia para la catedra de Historia del
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Arte II de la Escuela de Letras de la Universidad Catolica Andrés Bello, por ende, su fin es
educativo y sobre todo informativo. El tipo de aplicacion que conviene desarrollar es un catalogo

(las aplicaciones catalogo hacen énfasis en la informacion).

2. Definir lo que quiere hacer el publico

El destinatario de esta aplicacion es el alumnado que cursa la catedra de Historia del Arte IT
de la carrera de Letras de la Universidad Catolica Andrés Bello. Dicho alumnado posee pocos
conocimientos sobre la iconografia cristiana’, el resultado de esta realidad es una incapacidad
generalizada de lectura de las historias e imagenes representadas. El usuario podra encontrar en
ella un analisis iconografico breve de las obras pictoricas que estudiara como parte del programa
de la materia Historia del Arte II; ademas, encontrara informacién relevante sobre el contexto
histérico y artistico del siglo XVII, como también de las biografias y comentarios de los estilos
de los pintores de la muestra del programa. La aplicacion llegara al usuario en formato Web, es
decir, que el entorno en el cual entrara en contacto con ella sera variado (desde las salas de
computaciéon con el servicio de Internet de la Universidad hasta su hogar u oficina). El equipo

que requerira sera una computadora con conexion a Internet.

3. Definir como llegara el producto al publico y elegir una herramienta de

autoedicion

El usuario tendra acceso al producto por medio de Internet. Es preciso sefialar que durante la
investigacion se realizaron diversas entrevistas con el Licenciado Luis Emesto Blanco,
Coordinador de la Unidad Web del Centro para la Aplicacion de la Informatica (CAI) de la

Universidad Catodlica Andrés Bello. Se le presento el proyecto y se propuso la incorporacion de

' En diversas conversaciones el titular de la citedra, Maria de los Angeles Taberna, ha manifestado el bajo
perfil de conocimientos de los alumnos.
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la Guia Iconografica dentro del sitio web de la U.C.A.B. El Licenciado dio el visto bueno,
siempre y cuando se llevare a cabo una investigacion ardua, aparte de un producto digno en su
acabado. Esta posibilidad de incorporar el producto en el sitio de la Universidad motivo la
eleccion de la infraestructura de Internet como medio de presentacion al usuario. La misma
brinda facil accesibilidad. El estudiante de la Universidad Catélica cuenta con un servicio
gratuito a Internet, aparte puede entrar en contacto con la aplicacion desde cualquier punto del
planeta por medio de un computador que tenga conexién a la Red. La herramienta de
autoedicion escogida en un principio fue FrontPage y Flash. La primera de estas aplicaciones ha
sido seleccionada por la sencillez que brinda en la programacion de paginas web; la segunda, por

sus posibilidades graficas y de animacion.

4. Crear una lista de contenido, organizarlo y producir un diagrama de flujo

El contenido de la aplicacién se ha dividido en cuatro capitulos que son definidos por el
objetivo del trabajo y la metodologia utilizada para lograrlo. He aqui el indice definitivo del

contenido de la aplicacion:

a) Iconografia

El primer capitulo corresponde al objetivo del trabajo y presenta el analisis iconografico de
las pinturas de la muestra. Dicho analisis fue realizado segin el método de Erwin Panofsky’.
Aparece no solo el estudio, sino la imagen digitalizada de la pintura. Existen tres subcapitulos
para esta seccion. El capitulo “Iconografia™ presenta en una primera instancia un listado de los
nombres de los pintores cuyas obras se desea conocer. A partir del mismo se accede al primer
subcapitulo, “Mosaico”, en ¢l se presenta un mosaico de las obras del pintor seleccionado. En
esta seccion el usuario podra acceder a un subcapitulo que tiene informacién sobre la vida y
estilo del pintor cuya produccion se estudia. Cada una de las imagenes del mosaico tienen
vinculos, al hacer “click” en ellas aparece el analisis iconografico y la obra propiamente dicha,

pero de mayor tamafio. Esta seccion es un subcapitulo denominado “Obra y analisis”. Luego, si

? Cfr. el capitulo 1V del marco teérico en el presente trabajo.
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es voluntad del usuario en la profundizacion de la navegacion, existe un tercer subcapitulo que
expone la vida del santo representado, y cuyo titulo es “Biografia de los santos”. Ha sido creado
este subcapitulo, puesto que la informacion hagiografica permite desentrafiar el sentido de los
atributos de los personajes, ya que ellos, los atributos, son definidos por episodios o actitudes

significativas de la vida de los santos.

Las imagenes analizadas corresponden a la coleccion de diapositivas del padre Fernando
Arellano que se emplean en la catedra de Historia del Arte II. Esta serie fue usada como muestra

por las siguientes razones:

e Por ser el principal recurso visual de los estudiantes. De esta manera, ellos no sélo estudian
la iconografia de cada una de las obras, sino que tienen la oportunidad de repasar los
contenidos estudiados en clase con las mismas diapositivas conque una vez se los dieron.
Ademas, al hacer la seleccion partiendo de Arellano se agiliza la investigacion, pues se

comienza de un trabajo previo.

e Para almacenarla en una plataforma que la preserve de las inclemencias de la manipulacion

y del tiempo.

e Para contribuir con la difusion del legado intelectual del padre Arellano.

Los otros tres capitulos han sido creados por consideraciones metodologicas. Panofsky
argumenta que para obtener una interpretacion adecuada de la obra artistica es preciso conocer
sobre el contexto en el cual ésta es creada, pues la misma viene a ser una sintesis cultural’. Una

investigacion sobre el contexto de la obra implica revisar la biografia de su creador, la situacion

* Erwin Panofsky, “La historia del arte en cuanto disciplina humanistica”. En El significado de las artes
visuales. (Madrid, 1998), 22.
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historica (social, economica, religiosa, filosofica) y artistica (su insercion en la historia de las

formas)”.

b) Pintores

Este capitulo corresponde a las biografias de los pintores. Aqui se hace un recuento sucinto
de la vida de Ribalta, Ribera, Cano, Velazquez, Zurbaran y Murillo. Ademas, se hace un
comentario general del estilo de cada uno de ellos. Esta seleccion obedece al criterio seguido por
el padre Arellano, quien estudia inicamente a estos seis en los Apuntes, tomo 11, y, por ende, en
la coleccion de las diapositivas, sélo estan presentes algunas obras de los mencionados’. La
pagina “Pintores™ tiene un listado de los nombres de los artistas de la muestra, cada uno de ellos
es un vinculo que lleva a un subcapitulo en donde se exponen la vida y el estilo del pintor
seleccionado. Ademas, desde esta segunda seccion, el usuario podra acceder al mosaico de obras

descrito con anterioridad.

¢) Contexto

Este capitulo revisa la panoramica historica general a nivel artistico, economico y social del

siglo XVII europeo y espaiiol.

d) Pintura barroca espaiiola

Se profundiza en ciertos aspectos de la produccion pictorica espaiiola del siglo XVII: sus
influencias, caracteristicas generales, la situacion social, formacion y clientela del pintor

espaiiol, entre otros aspectos.

4 211

ibidem. 22.
* Las diapositivas sirven como ilustracion a los comentarios de las obras recogidos en los Apuntes. Sin
embargo, es preciso sefialar que no todas las obras comentadas en el texto tienen una diapositiva de apoyo.
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De esta manera se ha definido el listado del contenido de la aplicacion. Es necesario,
entonces, realizar un esquema vy, luego, la estructura de la organizacién de la informacion para

obtener el diagrama de flujo, objetivo de este primer paso del método de Kristoff y Satran.

Para Rosenfeld y Morville, el esquema de la organizacion precisa cuales son las propiedades
en comun de los diversos elementos del contenido para organizarlos de una manera logica y
sencilla. Existen dos tipos de esquemas de organizacion: los exactos y los ambiguos. Al definir
los capitulos segun un tema especifico, se ha optado por un esquema exacto. Sin embargo, existe
entre algunos capitulos elementos en comun. Por gjemplo, entre ¢l capitulo “Pintores™ y el
llamado “Iconografia” existe una relacion de autor-obra, por ende, es necesario que estén
vinculados de alguna manera entre si para que el usuario pueda acceder desde el capitulo
“Pintores” al listado de obras que le interesen, como también del capitulo “Iconografia” a la

biografia y comentario del estilo del pintor que esté investigando.

La estructura de la organizacion de la aplicacion es jerarquica, ésta ha sido enriquecida con
ciertos vinculos®. En un primer nivel se sitia la pagina de Presentacion de la aplicacion que es
una animacion. Luego, se encuentra la Pagina Principal, en ella se accede a los cuatro capitulos
de la aplicacion, a saber, “Contexto”, “Pintura barroca espafiola”, “Iconografia” y “Pintores”,
que se encuentran en un tercer nivel. Existe un cuarto nivel presente sélo en los capitulos
“Iconografia” y “Pintores”. En el primero hay un subcapitulo denominado “Mosaico”; el mismo
se divide en seis partes que contienen mosaicos de las obras correspondientes a los seis pintores
de la muestra. A partir de este nivel se accede al segundo subcapitulo denominado “Obra y
analisis”, en el cual se muestra en formato grande las obras de los pintores con su respectivo
analisis iconografico. Luego, en un sexto nivel se encuentra el subcapitulo “Biografia de los
santos”. Se accede a ¢l mediante ciertos vinculos ad hoc (nombres de los santos representados)
presentes en la seccion anterior “Obra y analisis”. En el capitulo “Pintores™ existe un primer y
unico subcapitulo dividido en seis secciones que contiene la biografia y comentario del estilo de
cada uno de los pintores de la muestra. Es posible tener acceso a este subcapitulo a partir de

“Mosaico” por medio de un vinculo ad hoc.

® Ver anexo numero 1.
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C. Diseiio de la interaccion

a) Crear un sistema de guia para orientar a los usuarios

El sistema guia al cual hacen referencia Kristof y Satran implica indicarle al usuario en las

primeras pantallas lo que podra “hacer, ver o experimentar”’

en su recorrido por la aplicacion.
Dicho sistema se fundamenta en la presentacion de la pagina, que es una animacién con musica
que permitira al usuario conocer de qué trata la pagina, mientras se capta su atencion. Ademas,
el usuario podra conocer el tema del sitio desde la misma pagina principal, puesto que ésta

presenta el indice del contenido.

b) Diseiiar la navegacién y las rutas de acceso

Rosenfeld y Morvelli en su libro Arquitectura de la informacion para el WWW? afirman que
un buen disefio navegacion depende de la justa combinacion de dos sistemas de navegacion: el
jerarquico y el complementario. El jerarquico esta definido por el diagrama de flujo que
especifica el contenido de la aplicacion. El sistema de navegacion complementario puede ser de
dos tipos: global (cuando se disefia una barra de navegacion, o conjuntos de hipertextos, que
permita acceder a los capitulos mas importantes de la aplicacion) y ad hoc (cuando se utilizan

hipertextos de una manera independiente).

Ya se ha definido el diagrama de flujo del contenido de la aplicacion, es decir, ya se ha
definido la principal forma de navegacion. Este sistema ha sido enriquecido mediante el empleo

de una barra de navegacion global y un sistema de navegacion ad hoc.

La barra de navegacion global se encuentra al principio de todas las paginas de la aplicacion.
Dicha barra contiene tres hipertextos que permiten al usuario desplazarse por los otros tres

capitulos de la aplicacion. A su vez, se ha utilizado una barra de navegacion para desplazamiento

L Ray Kristoff y Amy Satran, Disefio interactivo. (Madrid, 1998), 45.
¥ Rosenfeld y Morville, Ob. Cit, 56 y 58.
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interno, es decir, dentro del mismo capitulo. Asi, en el capitulo “Pintores™ el usuario se puede
mover internamente mediante el uso de hipertextos que lo dirigen a cierta seccion de la pagina o

al inicio de la misma.

El sistema de navegacion ad hoc fue utilizado en diversas ocasiones. Mediante un hipertexto
se une la pagina de “Obra y analisis” con la biografia del santo representado. Asi, por ejemplo,
en el analisis de San Bruno de Francisco Ribalta, la palabra San Bruno es un hipertexto que

remite a la biografia del santo.
c) Definir lo que sucede en cada pantalla

Esta tarea consiste en especificar como va a ser la interaccion del usuario con la aplicacion,
lo que implica determinar los controladores por medio de los cuales se realizara la misma. Los
controladores de la aplicacion son los vinculos (sistema de navegacion “ad hoc™) y las barras de
navegacion definidas en el punto anterior. Los vinculos en su mayoria son palabras, salvo en el

capitulo “Iconografia”, en ¢l las obras son vinculos que conducen a otro capitulo.
d) Definir los controles para la interacciéon y elaborar un guién

Es propio de esta tarea especificar como llegan y salen de los capitulos los usuarios, y la
manera en que realizan todas las posibles acciones. Para la elaboracion del guién no es necesario
la definicion de la apariencia final, disefio grafico, de la aplicacion. Tampoco es indispensable
definir todos los capitulos y subcapitulos. En si, el guién es un esbozo que contiene los
elementos principales de cada pantalla (textos, imagenes) y los controladores de navegacion

(botones, vinculos)’.

¢ Ver anexos numeros 2 al 9.
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D. Diseiio de la presentacion

a) Definir el tema y los estilos visuales

El estilo de la aplicacion también es denominado como metaestilo, el cual nace del tema del
contenido (en este caso es artistico) y del objetivo del producto (ser un catalogo de informacién).
El metaestilo define los colores, imagenes, lineas, textos, etc.

Basandose en el tema del contenido (pintura barroca espaiiola) se definié la paleta de
colores. Se escogio un cuadro para ello, San Francisco arrodillado, 1639, National Gallery of
London, de Francisco Zurbaran. Utilizando el programa Corel Draw se seleccionaron diversos
colores, diecisiete en total, casi en su totalidad del habito del santo representado, por ello, en la
paleta de colores abundan los sepias, ocres y marrones. El color del fondo de las pantallas
también fue definido por este cuadro: puesto que el mismo presenta un fondo negro propio del

tenebrismo, el fondo de las escenas también es negro.

La aplicacién es de tipo catalogo, entonces, es de suma importancia el contenido, que se
divide en textos ¢ imagenes. Se ha disefiado un modelo de interfaz que hace hincapié en ambos
elementos. Este es comun en la mayoria de los capitulos de la aplicacién, y consiste en la
presentacion de un texto a la izquierda y una imagen a la derecha. Se ha procurado que el texto
no sea de una longitud extensa, para permitirle asi al usuario la lectura en su totalidad sin el uso

de la barra de desplazamiento lateral'.

'” En los anexos 10 al 14 se encuentran ejemplos gréificos de los resultados del disefio de la presentacion.
Se aclara que la resolucion de los colores de las imagenes de esta ediciéon impresa no son iguales al del
formato electrénico, €l cual presenta mayor nitidez.
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b) Creaciéon y ensamblaje unitario de los elementos de la interfaz

a)- El fondo. Como se defini¢ anteriormente, ¢l fondo es negro. Esta opcion presenta una
ventaja, pues el color negro hace resaltar las imagenes, uno de los principales elementos de la

aplicacion.

c)- Botones y controles. Los controles de navegacion son textos, v tienen el mismo tipo de
fuente (Arial, 10 puntos). Los controles de la barra de navegacion global poseen un color distinto
al los de la barra de navegacion interna, también los distingue una barra horizontal. Todos tienen
colores distintos al color de la fuente de los textos informativos, lo que permite identificarlos

como hipertexto, y se encuentran agrupados por lo general a la derecha de las pantallas.

d)- Imagenes. Las imagenes adquiridas por medio de digitalizacion o de Internet han sido

tratadas con un marco de color negro que facilita la incorporacion de la imagen en el fondo.

e)- Textos. Los textos de contenido junto a los controladores tienen el mismo tipo de fuente
y tamaiio: Arial (10 puntos). La distincion que existe entre ellos es su ubicacion (el contenido se
encuentra a la izquierda de la pantalla) y el efecto (los controladores de navegacion tienen
distinto color). Se ha procurado que los textos sean compendios coherentes de la investigacion
realizada.

g)- Animacién y Sonido. Para captar la atencion del usuario en el comienzo de la aplicacion
se ha disefiado una animacién con sonido, el cual es musica. Ha sido seleccionada la cancién
“Cuando el bien que adoro” de Tomas de Torrejon y Velasco (1644-1728)"'. Es preciso sefialar

que no toda la pieza es ¢jecutada, sino los primeros treinta y seis segundos.

Las razones de esta seleccion son las siguientes:

"' Este compositor espariol se traslada a América el afio de 1667, y en 1676 ocupa el cargo de mayor
importancia para un musico en el Virreinato de Perii: Maestro de Capilla de la Catedral de Lima. Es una
de las figuras mas importantes del barroco musical en el continente americano y en Espafia.
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e El compositor es de la época (siglo XVII), y su obra no ha tenido una interrupcion de

reconocimiento hasta la fecha, puesto que incluso sus contemporaneos la celebraron.

¢ EI contenido de la pieza es religioso, muy de acorde con el tema de la aplicacion: guia de
analisis iconografico de la pintura de género religioso del barroco espafiol. El texto de la

cancion que se puede escuchar es el siguiente:

Cuando el bien que adoro
me deja sin mi

y se ausenta al alto
eterno cenit

qué puedo hacer

si en mi amor es preciso el sentir.
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CAPITULO I

DOCUMENTACION

A. Introduccion

El presente capitulo desarrolla la tarea del equipo de documentacion, esto es, la manera en

que se consiguieron los datos especificados por el guion.

El contenido de la aplicacion precisado en el guién se divide en las siguientes categorias:
a)- Texto; b)- Imagenes (fijas), c)- Audio (musica), y ¢)- Animacion. En la conjugacion de estos
elementos ha privado el criterio de equilibrio entre los componentes, para asi poder cumplir el
objetivo del presente trabajo, a saber, una guia de analisis iconografico de la pintura de género

religioso del barroco espaiiol.

Debido a que la aplicacion pretende ser un documento de apoyo para los alumnos de la
catedra de Historia del Arte I, se ha utilizado en la documentacion los recursos principales
empleados por ¢l alumnado, los cuales consisten en una coleccion de diapositivas v el texto
Apuntes de Historia del Arte tomo III, ambos del padre Fernando Arellano. La seleccion de
pintores y de obras a ser analizadas iconograficamente obedece al criterio empleado por el autor
mencionado. Partir de Arellano brinda la posibilidad, v ventaja, al alumno de estudiar la
iconografia utilizando las obras que observa en clase. Ademas, el formato electrénico es un

medio 6ptimo de conservacion de material fotografico.

Aparte de estas dos fuentes, se han consultado textos bibliograficos y electronicos, que seran
especificados mas adelante en el capitulo.
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B. Contenido

1. Textos

Los textos empleados en la aplicacion son de dos tipos: aquél destinado a informar sobre los
contenidos tedricos (v.g. contexto historico, biografias de santos y pintores, analisis
iconografico, etc...) y otro que es utilizado para complementar la informacién mediante leyendas
(nombre, fecha y ubicacion de la obra analizada), titulos (de los capitulos, de las secciones de los
capitulos), como también para ayudar al usuario en la orientacion de la navegacion por la

aplicacion (los controles de navegacion estan definidos mediante palabras).

Los textos informativos son resumenes de la investigacion realizada en los primeros cuatro
capitulos de la primera parte (marco tedrico) del presente trabajo. Dicha documentacion
pretendié recopilar informacion sobre los temas de los capitulos del diagrama de flujo, los cuales
contienen los temas fundamentales para el logro del objetivo final. Es preciso sefialar que el
capitulo “Pintura barroca espafiola” del marco tedrico contiene dos capitulos del diagrama. En ¢l
se desarrolla una investigacion que abarca la biografia y el estilo de los pintores de la seleccion
(Ribalta, Ribera, Zurbaran, Cano, Velazquez y Murillo), elementos que conforman el contenido
del capitulo “Pintores” de la aplicacion. El resto de la informacién corresponde al también

denominado “Pintura barroca espafiola™.

Los resimenes fueron realizados siguiendo los lineamientos recogidos en el articulo “Cémo
escribir en Internet” de Bella Palomo'. La autora plantea que las nuevas tecnologias estin
generando un “nuevo modelo de expresion textual” que propone “una lectura mas clara, comoda

e intuitiva”.

El articulo recoge diversas recomendaciones de distintos expertos. Cita a Leonard Sellers,

profesor de la Universidad de San Francisco, quien sefiala tres normas basicas para la
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publicacion en Internet. En primer lugar, la longitud de la noticia o del texto no debe ser mayor a
lo abarcable por la pantalla del ordenador, es decir, se debe evitar el uso del scroll o de las barras
de desplazamiento laterales. En segundo lugar, los hipertextos se deben colocar al final del
articulo para que el usuario pueda terminar la lectura con claridad. En tercer lugar, recomienda el
uso de la capacidad multimedia de la Red, es decir, la combinacion de texto, imagenes, sonido y
video. Por su parte los profesores Armentia, Caminos, Elexgaray y Merchan de la Universidad
del Pais Vasco sefialan que los titulares deben ser sencillos y redactados en una oracién simple.
Aconsejan la elaboracion de “un texto matriz con los elementos esenciales de la informacion™.
Otro investigador mencionado es Jacob Nielsen, el cual “defiende la aplicacion del principio de
piramide invertida para que el lector aprecie inmediatamente el sentido y la utilidad del
documento”. En cuanto al lenguaje utilizado por aquellos que desean publicar en Internet
Palomo recoge los lineamientos de Serge Guérin, quien sostiene que el lenguaje de la Web debe

ser cercano al coloquial, es decir, debe consistir de frases cortas y de un vocabulario simple.

El tipo de fuentes utilizado ha sido la Arial, la Monotype Corsiva (titulos y vinculos de las
secciones internas de cada capitulo) y la Americana BT (solo utilizada en los titulos de los
capitulos). La fuente Arial es una de las mas populares en la Red y, ademas, encaja con el estilo
sencillo de la apariencia de la aplicacion. Se empleé en los textos informativos, botones de

navegacion y leyendas.

A continuacion se presentan los temas de la estructura general de la aplicacion con los temas

y principales fuentes de donde se recopil6 la informacion.

a) Contexto Historico

Este capitulo expone una panoramica del siglo XVII en Europa y Espafia. Se hace referencia
al contexto politico, social, economico, filosofico y artistico. Las principales fuentes consultadas
sobre el siglo XVII en Europa fueron la enciclopedia Historia del mundo de Salvat dirigida por

' Bella Palomo. (2001). ;Cémo escribir en Internet? [Documento en linea]. Disponible:
<http://www.uoc.es/web/esp/art/uoc/0107028/palomo.html> [Consulta: 2001, noviembre 23]
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José Pijoan, especificamente el tomo 10, y Civilizaciones de Occidente, su historia y su cultura
de Edward McNall Burns. Sobre el siglo XVII espaiiol, los libros La cultura del Barroco de José
Maravall, Historia social y economica de Espafia y América, tomo III, coleccion dirigida por
Vicens Vives y Espafia y su mundo de John Elliott fueron las fuentes mas utilizadas. Sobre el
arte barroco en general se consultaron primordialmente a Fernando Arellano, Apuntes de
Historia del Arte, 11, Flavio Conti, Como reconocer al arte Barroco, Amold Hauser, Historia
social de la Literatura y del Arte, 11, y de Fernando Checa y José Miguel Moran, El barroco. La
bibliografia mas consultada del arte barroco espaiiol fue el texto de los Apuntes del padre
Arellano, El siglo XVII, Clasicismo y Barroco de Agustin Bustamante Garcia, e Historia de la
literatura espafiola, Desde los origenes hasta 1700 de Angel del Rio.

b) Pintura barroca espaiiola

En este capitulo se realiza una investigacion sobre los lineamientos de la produccion
pictorica espaifiola en el siglo XVII. En primer lugar existe una documentacion sobre los
aspectos mas importantes del tema, a saber, las influencias de la pintura del XVII espaiiol, sus
caracteristicas generales, la vida del pintor en la Espafia de esta época (situacion social,
formacion y clientela). Las principales fuentes bibliograficas de esta parte del capitulo son las
siguientes: Fernando Arellano, Apuntes de Historia del Arte, III; Jonathan Brown La Edad de
Oro de la pintura en Espafia ¢ Imdgenes e ideas en la pintura espariola del siglo XVII, Alfonso
Pérez Sanchez, Pintura Barroca en Espaha, (1600-1750) y De pintura y pintores, La
configuracion de los modelos visuales en la pintura espafiola; y Francisco Calvo Serraller,
Teoria de la pintura del Siglo de Oro. La fuente electronica de mayor consulta fue
http://www .xrefer.com. Dicha direccién ofrece acceso a fuentes de referencia interesantes, como

son Bloomsbury Guide to Arty !/

En segundo lugar se encuentra un estudio que abarca la biografia v el estilo pictérico de los
seis pintores de la muestra tomada de Arellano: Ribalta, Ribera, Zurbaran, Velazquez, Cano y
Murillo. Los textos de mayor consulta para esta seccion fueron Fernando Arellano, Apuntes de
Historia del Arte, I1I; Jonathan Brown La Edad de Oro de la pintura en Espafia;, Alfonso Pérez
Sanchez, Pintura Barroca en Espafia, (1600-1750); y Nina Ayala Mallory, Del Greco a Murillo,
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La pintura espafiola del Siglo de Oro 1556-1700. La fuente electronica consultada con mayor
regularidad fue la Pinacoteca universal multimedia de F&G Editores S.A., coleccion cuya
plataforma es CD-ROM. Fueron consultados los tomos de Murillo, Ribera y Zurbaran. Esta

segunda parte corresponde a un capitulo de la aplicacion: “Pintores™.

¢) Santos

El capitulo “Santos™ recoge las biografias de los santos representados en la muestra de obras.
Esta documentacion funge como complemento del analisis iconografico, pues los atributos, por
lo regular, son creados a partir de acontecimientos de la vida de los santos o de actitudes que
tuvieron en sus existencias aqui en la tierra. La lista se extiende hasta llegar a los cuarenta y
cuatro. Las fuentes hagiograficas mas consultadas fueron Diccionario de los santos de Ediciones
San Pablo, dirigido por C. Leonardi, A. Riccardi y G. Zarri; Diccionario de los santos de Pedro
R. Santidrian y Maria del Carmen Astruga; y Diccionario de los santos, Historia, atributos y

devocion popular, de Tomas Parra Sanchez.

d) Iconografia

En este capitulo se lleva a cabo el analisis iconografico de las 55 obras de la muestra. Se
considera este capitulo de suma importancia, pues el mismo cumple con gran parte del objetivo
del presente trabajo, a saber, la elaboracion de una guia de analisis iconografico de la pintura de
género religioso del barroco espaiiol. La bibliografia esencial utilizada para ejecutar el estudio es
la siguiente: Guia iconogrdfica de la Biblia y los santos, de Gaston Duchet-Suchaux y Michel
Pastoureau;, Iconografia cristiana, Guia basica para estudiantes, de Juan Carmona Muela; y

Diccionario de los santos, Historia, atributos y devocion popular, de Tomas Parra Sanchez.

Los capitulos de la aplicacion fueron definidos en el diagrama de flujo. La informacién, que
en algunas secciones es extensa, no se ha fragmentado en diversos subcapitulos; mas bien, se ha
optado por el uso de marcadores dentro de los capitulos para evitar una ruta de navegacion
demasiado profunda.
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2. Imagenes

Las imagenes estan presentes en la mayoria de los capitulos (solo el subcapitulo “Biografias
de los santos” carece de cllas), en algunos apoyan el contenido de los resumenes de la
investigacion. En el capitulo “Iconografia”, esta presente un mosaico de imagenes, y luego, en el

subcapitulo “Obra y analisis”, se expone una imagen con su respectivo estudio iconografico.

La mayoria de las imagenes de la muestra son digitalizaciones efectuadas a la coleccion de
diapositivas del padre Arellano, la cual es el principal recurso visual de los alumnos para el
estudio de la catedra de Historia del Arte II. De manera gentil el sacerdote la cedié para ser

digitalizada. Se procuré que cada una de las imagenes tuviesen las siguientes caracteristicas:

e Imagen a color con marco de color negro que hace resaltar la obra.

¢ Buena definicion que permita reconocer y apreciar los detalles de la obra.

¢ Equilibrio entre las luces v sombras sin pérdida de la intensidad expresiva del tenebrismo de

alguna de las pinturas.

e Contraste moderado.

Es preciso sefialar que al digitalizar algunas de las diapositivas se obtuvo un resultado de
pobre calidad, esto debido al mal estado de las mismas. Diversas imagenes no presentaban un
color adecuado, predominando los sepias, y en otras existian manchas. Asi pues, como solucion
se recurrio al material ya digitalizado que ofrecen algunos sitios en Internet, en especial, el Web
Gallery of Art (<http://www kfki hu/~arthp/index_ch.html>). Se procur6 que las imagenes
adquiridas de la Web presentaran la misma toma que la diapositiva de Arellano. El material
adquirido fue el siguiente (en orden de pintor):
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Francisco Ribalta

De Web Gallery of Art:

" Vision de San Francisco, <http://www kfki.hu/~arthp/html/r/ribalta/index . html>

*  Cristo abrazando a San Bernardo,
<http://www kfki.hu/~arthp/html/r/ribalta/index.html>

José de Ribera

De Web Gallery of Art:

*  Isaac y Jacob, <http://www kfki.hu/~arthp/html/r/ribera/index.html>

* La Magdalena, <http://www kfki.hu/~arthp/html/r/ribera/index htm!>

*  Santisima Trinidad, <http://www kfki.hu/~arthp/html/r/ribera/index html>

* Martirio de San Felipe, <http://www kfki hu/~arthp/html/r/ribera/index html>

De Art on line (<http://www.artonline.it>):

*  La Inmaculada, <http://www artonline.it/img/large/107g-066.jpg>

De Olga’s Gallery (<http://www.abcgallery.com/index html>):
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' San Sebastidn asistido por Santa Irene y Lucinda,
<http://www.abcgallery.com/R/ribera/ribera23.html>

Francisco Zurbaran

De Web Gallery of Art:

*  Santa Casilda, <http://www kfki.hu/~arthp/html/z/zurbaran/2/index html>

*  Inmaculada, <http://www kfki. hu/~arthp/html/z/zurbaran/2/index html>

Vision de San Pedro Nolasco,
<http://www kfki hu/~arthp/html/z/zurbaran/1/index html>

De Museum of fine arts of Boston (<http://www.mfa.org/handbook/default. htm>):

*  San Francisco, <http://www.mfa.org/handbook/portrait.asp?id=209&s=6>

Diego Velazquez

De Arts unframed (<http://www .artunframed.com/>):

*  Marta y Maria, <http://www artunframed.com/images/NewFolder2/velazq349 jpg>

*  Ttinica de José, <http://www.artunframed.com/images/NewFolder2/velazq289 jpg>




168

* San Juan en Patmos, <http://www kfki.hu/~arthp/html/v/velazque/1620/index. html>

*  Adoracion de los

<http://www.artunframed.com/images/NewFolder2/velazqu39 jpg>

De Web Gallery of art.

*  Inmaculada, <http://www kfki.hu/~arthp/html/v/velazque/1620/index html>

Alonso Cano

De Web Gallery of Art

*  Inmaculada Concepcion, <http://www kfki.hu/~arthp/html/c/cano/index.html>

*  El milagro del pozo, <http://www kfki.hu/~arthp/html/c/cano/index.htmi>

Murillo

De Spanish Arts (<http://www.spanisharts.com/>):

*  Virgen con el nifio, <http://www.spanisharts.com/prado/murillo/rosario. htm>

De Web Gallery of Art:

*  Rebeca y Eliécer, <http://www kfki.hu/~arthp/html/m/murillo/1660/index.html>

Reyes,
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*  Martirio de San Andrés, <http://www kfki.hu/~arthp/html/m/murillo/1661-/index html>

De Museo del Prado (<http://museoprado.mcu.es/>)

*  Suefio del patricio, <http://museoprado.mcu.es/prado/html/ibartolome02 html>

* Visita del patricio Juan al papa Liberio,
<http://museoprado.mcu.es/prado/html/bartolome03.html>

3. Sonido

La cancién “Cuando el bien que adoro” fue extraida del CD Musique a la Cite des Rois. En
él las agrupaciones Ensemble Elyma y el Coro de Nifios Cantores de Cordoba (Argentina)
interpretan piezas de Torrejon y Velasco (1644-1728) bajo la direccion de Gabriel Garrido. El

disco es del afio 1993,

4. Animacion

La unica animacion que presenta la aplicacion es al comienzo de la misma, y fue disefiada
para captar el interés del usuario y ambientarlo. Es precisamente en el transcurso de esta

animacion cuando esta presente la musica seleccionada.
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CAPITULO III

FORMATO

A. Introduccion

El tercer equipo que participa en la metodologia de desarrollo de aplicaciones multimedia de
Bou Bouza es el equipo de formato, el cual se encarga de digitalizar todos los materiales
adquiridos por el equipo de documentacion. Dicha digitalizacién se lleva a cabo procurando
resultados homogéneos, asi, por ejemplo, la resolucion y tratamiento de las imagenes deben ser

las mismas. El capitulo a continuacion desarrolla el trabajo de formato llevado a cabo.
B. Programas y equipos

El uso de las herramientas técnicas adecuadas se hace indispensable para poder plasmar lo
disefiado por el equipo de guién. Estas consisten en programas (software) y equipos (hardware)
que permiten digitalizar, editar y crear textos, imagenes y sonido. Se debe hacer una seleccion de
programas y equipos que permitan lograr las pautas definidas en el guiéon como también
modificar los elementos dados por el equipo de documentacion, o en todo caso, crear algunos

nucvos.
1. Programas
a) Microsoft FrontPage 2000

Es un software que permite la creacion de paginas web. Para programar en FrontPage no es
necesario conocer HTML (lenguaje de programacion de la web), por ende, resulta bastante

propicio para aquellos que se inician en el medio. Este programa fue utilizado para hacer
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patentes las instrucciones del guion vy para poder definir algunos elementos del disefio grafico
(posicion exacta de los textos, imagenes, controladores). Diversas pruebas fueron realizadas
hasta obtener el modelo adecuado. En FrontPage se realizo la edicion de los textos del contenido

y de las leyendas de la aplicacion.

b) Corel Draw Select Edition version 7.468

Mediante Corel Draw se editan y crean elementos graficos. Los titulos de los capitulos de la
aplicacion fueron creados en este programa, como también la barra horizontal que sirve de
separador de secciones de la aplicacion. Estos elementos fueron creados como archivos JPG. Las
imagenes adquiridas por medio de la digitalizacion de la seleccion de diapositivas del padre
Arellano fueron tratadas también en este programa. A cada una de ellas se le aplico el efecto de
“vifieta”, que consiste en un marco de cierto color, negro en este caso, para poder incorporarlas
de manera armoénica al fondo negro de la aplicacion. Todas las imagenes son archivos JPG de

tamaiio pequefio (maximo 27 KB).

¢) Micrografx Picture Publisher 8

Este software fue utilizado para realizar las digitalizaciones de la seleccion de diapositivas.

Es el software que viene incluido con el hardware (scanner) con que se realizo la digitalizacion.

2. Equipos

e El equipo utilizado para la investigacién v programacion en FrontPage del modelo de la
aplicacion fue un computador Pentium IIT de 500 Mhz con 63 MB de memoria RAM y 9.52
GB de disco duro.

¢ La muestra del padre Arellano fue digitalizada mediante un scanner a color Plustek OpticPro
PT12 con dispositivo especial para digitalizar diapositivas.




202

e Para la creacion de respaldos de memoria se utilizé una unidad Zip externa de puerto
paralelo de 250 MB.
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CAPITULO IV

MONTAJE

A. Introduccion

El cuarto equipo que interviene en la metodologia de Bou Bouza es el equipo de montaje. El
mismo se encarga de programar la aplicacion y velar por su apariencia y cualidades finales. El

siguiente capitulo expone la manera en que se llevaron a cabo las tareas de este equipo.

B. Desarrollo

Se hace indispensable para lograr éxito en la programacion de una aplicacion tener orden en
el procedimiento, un orden que abarca el cuidado y entendimiento de la estructura de la
aplicacion hasta la manera de organizar los archivos que contienen los componentes

digitalizados entregados por el equipo de documentacion.

Se precisa que la programacion fue llevada a cabo por rafagas, es decir, al terminar de
programar un capitulo de la aplicacion, se detuvo la labor para revisar el disefio grafico (lugar
preciso de los componentes, colores, definicion de las imagenes), la ortografia y el estilo. Al

terminar esta revision se continuaba con el siguiente capitulo.

La animacion de la presentacion de la aplicacion la ejecutd un especialista. Se le entrego la
musica digitalizada de Torrejon y Velasco, junto a diversas imagenes y textos para realizar dicha

animacion.
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CONCLUSIONES

La investigacion realizada abarco una diversidad de temas, cada uno de ellos fue motivo de
una reflexion que permitiera alcanzar la significacion y aporte inherentes a los mismos. Se ha
llegado a tres grandes conclusiones sobre los siguientes topicos: a)- la metodologia utilizada, b)-
la pintura barroca espafiola y c)- la relacion entre las nuevas tecnologias y los estudios

humanisticos.

a)- El método iconografico de Erwin Panofsky permite un acercamiento global a la obra de
arte, puesto que su metodologia considera la forma, el contexto en el cual se produce y el
discurso que transmite. Estos tres elementos no son considerados aisladamente, al contrario, al
estudiarlos se pretende aprehender el efecto de la sinergia que desarrollan entre si, y que no es
otro sino la manifestacion de los principios fundamentales de una cultura. Se estudia la
intrincada red de relaciones de los elementos de la obra artistica, y se hace para tener una

comprension de la humanidad (individuo, tradicion y entorno) que la ha producido.

Se hace indispensable en el conocimiento de estas relaciones reconocer los signos mediante
los cuales es expresado el discurso, también denominado por Panofsky como Contenido
Secundario y Significado Intrinseco. El primero se lee siguiendo ciertas convenciones culturales,
el segundo es una interpretacion que permite aprehender los principios fundamentales
mencionados con anterioridad. Para realizar la interpretacion es necesario haber entendido el
Contenido Secundario, sin €l no es posible captar el Significado Intrinseco. De aqui surge la
importancia del presente trabajo, pues brinda al estudiante un acercamiento a la iconografia

cristiana.

La metodologia de Panofsky manifiesta, en primer lugar, una profunda preocupacion por lo
humano. Pretende conocer el pasado, los testimonios del hombre, para entender el presente. No

es solo un método iconografico, sino una manera de acercarnos y comprender lo que somos.
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b)- El contexto general del barroco espaiiol esta marcado por una profunda crisis. No existe
una unidad politica ni religiosa, por ende, cultural, en el continente. La Reforma sembro la duda
que disolvio la unidad del credo, la hipétesis dada por la tradicion. Esto trajo como consecuencia
una ruptura en el orden politico, que tuvo su momento cumbre en el siglo XVII cuando el poder
de Espaiia, defensora de la cristiandad, decae y cede su puesto de potencia principal a Francia y
Holanda. Surge una crisis por la falta de unidad, crisis la cual va a tratar de ser ahogada por

medio de una fuerza: el absolutismo.

No se puede estudiar la pintura barroca espaiiola sin considerar la estrecha vinculacion que
tuvo con la Iglesia. Es un hecho que debe ser analizado sin prejuicios para comprender el
significado y alcance de este arte. El pintor es un ministro (servidor) del Evangelio v de la
pastoral de la Iglesia, es decir, tiene objetivos claros y especificos que cumplir. En general,
dichos principios se resumen en una representacion facil y digna de los acontecimientos de la
historia de la salvacion. Era considerado como verdadero pintor aquel que entendia su papel

dentro de la sociedad (su relacion con la Iglesia y con el projimo) y de su relacion con Dios.

c)- La Historia del Arte como disciplina humanistica estudia al hombre para entender su
pasado y, por ende, su presente. Por lo regular, el conocimiento que genera se acumula en
cantidades considerables de paginas, las cuales no son consultadas sino por especialistas. Ante el
drama del hombre contemporaneo, de la carencia total de alguna hipétesis que brinde sentido a
lo real, a lo que acontece, cabe preguntarse por el valor de los estudios humanisticos, y en este

caso especifico, de la Historia del Arte.

Las nuevas tecnologias brindan una oportunidad al humanista de acercarse al hombre
utilizando medios y lenguajes de comunicacion que le resultan cada vez mas atractivos. El
multimedia, que es definido como la transmision de un mensaje por una diversidad de canales,
es decir, texto, imagenes, videos, sonido, v que permite la interaccion con el receptor, encierra
grandes y retadoras oportunidades para los estudios humanisticos. Es una nueva manera de
conocer que puede incluso impactar o fascinar al publico. Para ello es necesario la concision en
los textos v en la organizacion de la informacion, las imagenes significativas, las animaciones

originales, un disefio grafico atrayente, entre otros aspectos. Ahora bien, todos los elementos que
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conforman el multimedia han de ser conjugados para lograr una auténtica concordancia, y esto
se alcanza si existe un concepto que los unifique. El humanista, quien investiga para encontrar
realidades que den sentido y unidad a la complejidad de las manifestaciones culturales del
hombre, tiene la capacidad de mostrar ese concepto imprescindible en el disefio de una
aplicacién multimedia. Esta, guiada por un humanista, puede convertirse no sélo en un catalogo
informativo, sino en una profundizacion de las huellas del hombre, y por ende, en la

interpretacion de nosotros mismos.

Entre las limitaciones de la investigacion cabe recordar que ésta se cifié a los dos primeros
pasos de la metodologia planteada por Panofsky, pasos que consisten en la descripcion pre-
iconografica y el analisis iconografico de las obras. La interpretacion iconografica, o tercer paso,
no ha sido realizada por las limitaciones de tiempo y espacio propias de un trabajo de grado a
nivel de licenciatura. Esta investigacion podra retomarse en un futuro tomando como punto de

partida la presente documentacion.

Ademas de esto, otra de las limitaciones del presente trabajo ha sido el disefio grafico de la
aplicacion. Este ha sido realizado siguiendo los lineamientos de ciertos textos y consejos de
profesionales, sin embargo, no se han desarrollado estudios sistematicos a nivel del disefio
grafico para la elaboracion de la aplicacion. Por ello, mas que un producto definitivo se ha
intentado elaborar un prototipo que brinde una interfaz agradable para la presentacion de la

informacion. Esta interfaz podra sufrir cambios para ser mejorada.

A pesar de estas limitaciones, la aplicacion presenta un resumen metodolégicamente estricto
de una ardua investigacion, sin duda, el contenido es uno de los elementos que hacen de ella un

documento interesante.
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Anexo N° 1

Diagrama de flujo

del contenido de la aplicacién

Contexto

Presentacion
Pagina
principal

Pintura Barroca Espaiiola Iconografia Pintores
Mosaico Mosaico Ribalta Ribera

de Ribalta de Ribera

Obra Obra
y analisis y andlisis
Biografia | Biografia

de los santos

de los santos
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Anexo N° 2
Guién de la aplicacion
Capitulo 1: “Contexto”

Barra de navegacion global
Imagen con el titulo | con tres hipertextos que
del capitulo. ; comunican con los otros tres
capitulos de la aplicacion. Los
i i s vinculos estan ubicados en

* tres imdgenes que contienen
los nombres de cada uno de
dichos capitulos.

Contexto } Pintura barroca espafiola Iconogratia Pintores | <4

horizontal.

< El listado del contenido es

Texto de introduccion al | Imagen Lista del contenido del un ment de vinculos ad ho.
capitulo capitulo
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Anexo N° 3
Guion de la aplicacién

Capitulo 2: “Pintura barroca espaiiola”

Barra de navegacion global
con tres hipertextos que
comunican con los otros tres
capitulos de la aplicacion. Los
vinculos estan ubicados en
tres imdgenes que contienen
los nombres de cada uno de
dichos capitulos.

Imagen con el titulo
del capitulo.
Pintura barroca Contexto Iconografia Pintores
espaiiola
{
Texto de introduccién al Imagen Lista del contenido del
capitulo capitulo

Imagen,

horizontal.

El listado del contenido es
un ment de vinculos ad hoc.
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Anexo N° 4
Guion de la aplicacion

Capitulo 3: “Iconografia™

Barra de navegacion global
con tres hipertextos que
comunican con los otros tres
capitulos de la aplicacion. Los
vinculos estan ubicados en
tres imagenes que contienen
los nombres de cada uno de
dichos capitulos.

Imagen con el titulo
del capitulo.
Iconografia Pintura barroca espafiola Contexto Pintores
[
Texto de introduccion al Imagen Lista del contenido del
capitulo capitulo

Imagen,
barra
horizontal.

El listado del contenido es
un meni de vinculos ad hoc.
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Anexo N° 5

Guion de la aplicacion

Imagen con el titulo
del capitulo.

-

Subcapitulo 1: “Mosaico”

Barra de navegacion global
con tres hipertextos que
comunican con los otros tres
capitulos de la aplicacion. Los
vinculos estan ubicados en
tres imagenes que contienen
los nombres de cada uno de
dichos capitulos.

Imagen,
barra
horizontal.

Las iméagenes de la obra son
hipertextos que conducen al
analisis iconografico de las
mismas.

Iconografia Pintura barroca espafiola Contexto Pintores
I
Ribalta
Imagen Imagen
dela dela
pintura pintura
Texto con datos de la Texto con datos de la
pintura pintura
Lista de vinculos

pintores.

Permiten acceder a la vida
y estilo del pintor y
regresar al listado de los

El guion presente es igual al resto de los subcapitulos “Mosaico™ de cada uno de los pintores de la

muestra: Ribera, Zurbardn, Velasquez, Cano, Murillo.
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Anexo N° 6
Guién de la aplicacion

Subcapitulo 2: “Obra y analisis”

Barra de navegacion global
con tres hipertextos que
comunican con los otros tres
capitulos de la aplicacion. Los
vinculos estan ubicados en
tres imagenes que contienen
los nombres de dichos
capitulos.

Imagen con el titulo
del capitulo.
Iconografia Pintura barroca espafiola Contexto Pintores
|
Texto que analiza
iconograficamente la
imagen. El texto tiene Imagen

vinculos ad hoc que
refieren al proximo
subcapitulo.

Imagen,
barra

horizontal.
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Anexo N° 7
Guion de la aplicacién

Subcapitulo 3: “Biografia de los santos”

Texto con la biografia del santo

El texto aparece
en una ventana

aparte.
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Anexo N° 8
Guion de la aplicacién

Capitulo 4: “Pintores”

Barra de navegacion global con

Imagen con el titulo tres hipertextos que comumcan
del capitulo. con los otros tres capitulos de la
aplicacién. Los vinculos estan
e ubicados en tres imagenes que
; contienen los nombres de cada
uno de dichos capitulos.
Pintores Pintura barroca espafiola Contexto Iconografia -
L - ]"'1 Imagen,
| barra
horizontal.
<] Fllistado del contenido es un
Texto de introduccién al Imagen Lista del contenido del | menil de vinculos ad hoc.
capitulo capitulo
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Anexo N° 9
Guion de la aplicacion

Subcapitulo 1: “Ribalta”

Barra de navegacion global
con tres hipertextos que
comunican con los otros tres
capitulos de la aplicacion. Los
vinculos estan ubicados en
tres imagenes que contienen
los nombres de cada uno de
dichos capitulos.

Imagen con el titulo
del capitulo.
Pintores Pintura barroca espaiiola | | Contexto Iconografia
|
Texto de biografia del Imagen Lista del contenido del
pintor subcapitulo

Imagen,
barra
horizontal.

El listado del contenido es
un ment de vinculos ad hoc.

Este gui6n es igual al resto
de los subcapitulos que
informan sobre la biografia
y el estilo de cada uno de
los pintores de la muestra:
Ribera, Zurbaran,
Velasquez, Cano, Murillo.
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Anexo N° 10

Disefio de la presentacion

Titulo del
capitulo

Texto
informativo

Atchive Edicién  Yer Favoritos

Alrds

Vincuos ©]Guladecansles & THotMal gratuito & 7lnicio de Intemet 2700 mejor delWeb @ Mierosoft & Personalizer vinculos

Capitulo de la aplicacion

- Pagina nueva 1 - Microsoft Inteinet Explorer

Hemamientas  Apuda

& = 7

Detener  Actualizar  Inicia

a &

Blsqueda Favoiitos

B

Hist

orial

e

Coneo

Imprimir

)

Modficat  Disculi

Diraccién ]i‘r 1 C:\Mis documentos\.T dG\Informatica\Muestra\pintura htm

2] Listo

SIN

FINT T

I'Ul

u;‘—\‘ A
AV,

Barra de
navegacion
global

PINTURA BARROCA
FESPANOLA

Listado de
vinculos

=IMiPc

Todos los
capitulos de la
aplicacion estan
disefiados bajo
el siguiente
formato.
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Anexo N° 11

Diseiio de la presentacion

capitulo

Titulo del —p

Mosaico de
iméagenes del
pintor. Las
mismas $on
vinculos que
permiten
acceder al
andlisis
iconografico
en el siguiente
subcapitulo.
Todos los
mosaicos estan
disefiados bajo
el presente
formato.

Subcapitulo “Mosaico”

2a Pagina nueva 2 - Microsoll Inteinet Explorer
Archivo  Edicion  Ver Favoitos Heiramientss  Ayuda
R e a4 WP 3 i
Alds Adelante Detener  Actuslizar  Inicio Busqueda Favoritos Historial Comea  lmprimit  Modificar Discutir
Winculos ]Gufa de canales 2 HotMail gratults & Jinicio de Inteinet £]Lo mejor delWeb & Microsoft £ JPersondizar vinculos

=l8) %]

»

Diteceién l.'l C\Mis documentos\T dG\Inform&lica’\Muestia\mo saico.htm

| Pha

Barra de
navegacion
global

Listado de
vinculos
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Anexo N° 12
Diseiio de la presentacion

Subcapitulo “Obra y Analisis”

28 Pagina nueva 2 - Microsoft Intemet Explores T y s | m ] x]
Aichive Edicién Yer Favorilos  Henamientas  Ayuda
2 & P o .
Detener  Actuslzar  fnicie  Blsqueda Favortos  Historial Comeo  Impwimit  Modificar Discuti
Yinouos #]Gulade canales &]HolMal gratuite & ]inicio de Intemet & JLo mejor del'Web & |Miciosoft & JPersonskizer vinculos e
Diteceitn [ 7 C:\Mis documentas\T dG\InfcimaticaM uestiahobrayanaisis. htm | Pha
Titulo del
capitulo <«4—— Barrade
navegacion
global
CRISTO ABRAZANDO A SAN
BERNARDO
Texto
informativo Todos los
subcapitulos
“Obra y
analisis™ estan
disefiados bajo
el presente
Listado de formato.
vinculos

[

ZIMiPC
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Anexo N° 13
Diseiio de la presentacion

Subcapitulo “Biografia de los santos”

i Prucba en FrontPage - Miciosolt Intemet Exploter ey st S e b
BAichivo  Ediciérn  Ver  Favorllos  Herramenta:  Ayuda m
e RO L S T e
Detener  Actudlizar  Inicio  Busqueda Favoritos  Historial Coneo
Vinculos £]Guiadecandes & ]HotMal ciatulo & Jinicio de lntemet 2 ]La mejor defWeb 2 ]Microsoft >
Dieccibn [&] Tda\nomBtica\Disefio web\Casas terminades\S antos textos\S an Bemardo de Clravalhin =] lra

Texto —

informativo

Todos los
subcapitulos
“Biografia de
los santos™
estan
disefiados bajo
el presente
formato.

2] Listo 2IMiPC
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